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اهداء 


نیکوفا 
کری مارغیتا زھرادن 
لذکری 


شکا 
مومو 
زاجکو - بوجکو و 
عن را 


مقذمة المترجم 


لا شك في أن ترجمة ة المعاجم هي من أصعب أبواب الترجمةء لأن المعجم 
في حد ذاته» يشكّل مرجعاً حكّماً في تفسير المعاني وتحديد المصطلحات وكشح 
الالتباس» من هنا شكلت ترجمة هذا المعجم الغني والشامل للفرنسي باتريس بافي 
۵۲1٥۵ ۴۷(‏ حول المسرح وفنونه ونظریاته وعلومه تحدّیاً کبیراً لناء واستلزمت 
ترجمته سنة ويفا أما مراجعته فاقتضت شهوراً ستة» عكفنا خلالهاء مترچماً 
ومراجعاًء على العمل معاً أياماً وأسابيع طويلةء وتبادلنا الشورى» وتوقفنا كثيراً عند 
إيجاد المصطلح المناسب» والمعنى الأصح والتعبير الأوفى» وتوخينا الأمانة بقدر 
الإمكان. وقد ساعدَنا على ذلك كوننا نمارس فنٌ المسرح تمثيلاً وإخراجاً وكتابة 
ونقداً منذ الستينيات» كما أننا مارسنا تدريس المسرح في المجالين العملي والنظري 
في الجامعة اللبنانية لسنوات طويلة؛ فكنا نستقي المفردات والعبارت الصحية من 
خلفية هذه التجرية. 

ومن البديهي القول» إن الترجمة مهما كانت دقيقة وجرَّفية ومتقنة فستظل غير 
كافية لإيفاء كل المعاني والمضامين التي تقوم عليها اللغة الأم كاملَ حقهاء ذلك لأن 
لغة كل شعب هي أكثر من مجرد كلام ومفردات ومصطلحات وتعابير وأسلوب» 


بل هي کل هذا مضافاً ليه روح الشعب وخزین حضارته ومراحل تاریخه خه وخواص 
معتقداته التي تتمایز حکماً عن شعب وآخر وعن حضارته ومعتقداته. 


وتزيد صعوبة المهمة عندما يكون اختصاص المادة المترجمة غير مؤصّل 


فى ثقافة الشعب الآخرء أو إذا كان هذا الشعب الآخر لا يولى الأهمية الكبرى 
لهذا الاختصاص أو لهذا الفنء وبالآتيء من الطبيعي ألا تواكب اللغة مسار هذا 
الاختصاص وتطوره فترفده بشکل دائم بالمصطلحات الضرورية. 


هذا ما هي عليه اللغة العربية في ما يختص بعلوم المسرح وفنونه» فقد كنا غالباً 
ما نصادف مفردات ومصطلحات فرنسية تشير إلى صفة أو منهج أو نظرية لا يوجد 
لها قرين أو تعبير موحد في اللخة العربيةء لذا كنا نعمد أحيانا كثيرة إلى اشتقاق 
مصطلحات جديدة تقرّبنا بقدر الإمكان إلى المعنى الصحيح» وتحتفظ في الوقت 
نفسه بمرجعيتها المسرحية» وإلا تكون ترجمة حرفية لا علاقة لها بالسياق أو الإطار 
العام للمعجم. فكنا أحياناً نعود إلى المعاجم العربية كلسان العرب لابن منظور 
على سبيل المثال لا الحصرء لنستعين ببعض المفردات الأقرب إلى المعنى المرادء 
فاخترنا مثلاً كلمة «التماسف» كترجمة للكلمة الفرنسية («0اهاءههاءنف)» فى حين 
أن الكلمة العربية المتداولة لهذا المعنى هي «التغريب؛ أو «التبعيده وهذا غير دقيق» 
لأن للتغريب ما يرادفه في اللغة الفرنسية. وكلمة «التماسف» هذه تعني جعل مسافة 
- زمنية وافتراضية - بين الممثل وجمهوره بحسب نظرية برتولت بريخت ا0ا 8) 


(ec11اB‏ الشهيرة. 


وهناك في المقابل كلمات فرنسية تدل على نظرية أو أسلوب أو منهج عملي أو 
نظري في المسرح لا يمکن ترجمتيا إلا بجملة مثل كلمة #عةطههم المأخوذة من 
اليونانية والتي تعني: «جزءأً من تمثيلية يتوجه فيها الممثل إلى الحضور مباشرة» 
وكلمة teichoscopie‏ وتعني: : «عملية وصف أحداث تجري في اليج ولا یمکن 
نقلها إلى الخشبة»» وكذلك كلمة عاطأرط0طءتاء وتعني «حواراً شعریا يقوم على 
بيت مقابل بيت». وهكذا كان من المستحيل اشتقاق عبارة عربية واحدة توازي معنى 
العبارات الفرنسية هذه. 


وقد دخحلت على قاموس المسرح عبارة جديدة اه 21ء المشتقة من 
كلمة action yÎ acte‏ وتعني مسرحیاً کما هو معروف: الفعل المسرحي» والقواميس 
العربية تفسرها: بالقوة الفاعلة أو القوى العواملية» ولكن ماذا تعني هذه العبارة بالضبط 
في علم المسرح؟ هي بحسب تقديرنا «مجموعة القوى الفاعلة في إنجاز العمل 
المسرحي بما فيه الإخراج والتمثيل وكل العناصر الأخرى المرافقة». فتبنينا بالآتي 
الترجمة العربية أي «القوى العواملية» في مدلولها المسرحي كمعنى للعبارة الفرنسية. 
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يضاف إلى ذلك كلمات معروفة بالأساس ومتداولة بين رجال المسرح» وهي في 
ذاتھا لھا معنی عملاني واضح مثJ‏ کnlة .performance jeu‏ والأولى تعني «اللعب» 
أي التمشيل» ومن الواضح أن كلمة «لعب» العربية تجمع حولها عدة معان وإيحاءات» 
وحيث إنها مستعملة بكثرة وفي مواضع من قبل «بافي» صاحب المعجم» فكنا 
نستعمل لها العبارتين العربيتين: اللعب والتمثيل» بحسب موضع العبارة الفرنسية» 
وتصاحب هذه العبارة الفرنسية عادة في مفهوم المسرح التربوي كلمة (عuيزلںا)‏ 
أي «اللعبي»» ولكن اللخة العربية لا تستسيغ هذه الصيغة للإشارة إلى ما هو تمثيليء 
فلا يقال مثلاً عن أعمال مسرحية بأنها أعمال لعبيةء لذلك نادراً ما استعملنا هذه 
الصيغة فى ترجمة هذه الكلمة واستعضنا عنها بكلمة: التمثيلى. أما الكلمة الثانية 
الي واا فهي كلمة «أداء» في العربية» فقد توقفنا عندهاء لأن كلمة «أداء» في 
العربية لا تنحصر بمعنى التمثيل فقط» وبالآتي لا تكفي لشرح الكلمة الفرنسية بشكل 
واضح» وقد أعطتنا القواميس العربية غير معنى لكلمة #٥«ة”0۲۳؟إهم»‏ ومنها ما يقول 
بأنها «الأداء المتكامل»ء أو «العرض المتكامل» فترجمناها أحياناً بحسب هذين 
المعنيين وأحیاناً بمعنی «الأداء». 


أما الكلمة التي أوقعتنا أكثر من غيرها في الحيرة والتردد فهي كلمة ع«غءء 
الفرنسية التي تحمل غير معنى. فهي أحياناً تعني المشهد وأحياناً أخرى المسرح» 
وتارة أخرى الخشبة (خشبة المسرح)» ويمكن أن تأخذنا أيضاً إلى معنى المنصّة التي 
يعرض عليها العمل المسرحي» لذا كان من المستحيل أن نحصر معناها في كلمة 
عربية واحدة» بل تعاملنا معها بحسب ما يوحي بها صاحب القاموس بين حين وآخر. 


نکتفي بهذه الإشارات القليلة إلى بعض الكلمات الفرنسية التي هي أيضاًء نالت 
متا قسطاً كبيراً من الاهتمام والبحث» والتي وجدنا صعوبة في رصد معناها الحقيقي 
الذي يوائم بين اللغة العربية وبين المعنى المسرحي التقني. 

أما الصعوبة الكبرى فكمنت فى تفسير بعض الكلمات الفرنسية الحديثة نفسها 
والتى لا تذكرها القواميس الفرنسيةء فاقتفينا أثرها فى مصادرها اليونانية أو اللاتينية 
وقد اسا على .ذلك أعانا باششاضص متخطهين فى هذه اللقات ونحن إذ فيا 
مه الائ أو الحصطاوات هد بتاعا د ر ل شکر وتییص کا غل ا 
ترجو لها من الدقة في المعنى والأبعاد. 


ونجد أنه من المفيد الإشارة إلى أننا استعملنا أحياناً لفظاً عريياً لبعض 
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العارات التر ت الكرة الفدارل والرة من العا كل رمس وق اجد 
وسوسيولوجيا» وبسيكولوجياء ودراماتورجياء وأنثروبولوجياء وغيرهاء وذلك بعد 
أن كنا قد وضعنا لها الترجمة العربية أولاأ فى سياق الترجمة. 


ونشیر أيضاً إلى وجود دلیل أو فهرس (index)‏ في مستهل القاموس لمعاني 
المصطلحات الأساسية وقد وضعنا لهذه المصطلحات علامة «النجمة»» ليتمكن 


القارئ من أن يسترشد بها عند الضرورة ويعود إلى هذا الفهرس 


أخيرا» نرجو أن يحمل عملنا هذا في الترجمة والمراجعة لقاموس باتريس 
بافي المسرحي الأمانة المطلوبة والدقَةٌ المتوخاة في نقل المعاني وضبط المفاهيم 
وتلاؤمها قبل كل شيء مع علم المسرح؛ هذا الورفق العملي والنظري البعيد الأغوار 
والمتجدذر في الثقافات العالمية للإنسانء والذي تتسارع خطواته بشکل کبیر في 
الغرب خصوصاً ویرافق ذ في الوقت نفسه التطور في العلوم الوضعية والإنسانية 
والمستجدات الثقافية كافةء التي 2 تبادلها اليوم بسرعة قصوى بفضل توسشع 
إمكانات التواصل ۽ بین البشر بوسائل ڈ شتى. كما نرجو ن يشكّل هذا المعجم بالعربية 
مرجعاً علمياً مفيداً للعاملين في حقل المسرح من العرب طلاباً وباحثين وممثلين 
ومخرجین وغیرهم. 

وبعد» لا يسعنا إلا أن نرد مع العماد الأصفهاني هذا الكلام: 

إني رأيت أنه لا يكتبٌ إنسان كتاباً في يومه إلا وقال في غده: 

لو عير هذا لكان أحسر 

ولو زیدَ کذا لکان یستحسنْ 

ولو فُذّم هذا لكان أفضل 

ولو ترك هذا لكان أجمل 

وهذا من أعظم العبر. 

میشال خطار ونبیل آبو مراد 


مقدمة 


كيف يمكننا إنجاز معجم مسرحي يجيب عن كل الأسئلة التي يطرحها العامل 
في حقل المسرح» والمكتفي بحبّه لَه؟ معجم يكون أداةٌ عملية» يشمل مجمل 
الأبحاث التي دمغت القرن العشرين بأكمله في مجالات علوم الدلالات والإشارات 
وآنظمتهاء كما في علوم اللغة والتواصل والإعلام» ولا يستثني التاريخ الذي يشمل 
المفاهيم الأساسية في حقل المسرح وتغيّراتها عبر العصور أيضا. 

هذه هي المراهنة التي نج فيها باتريس بافي؛ لأن معجمه هو ثمرة عشرين سنة 
من التفكير والتبصر والأبحاث» ونتيجة تجارب تربوية ورصد للمشاهد أيضا. 

والنتيجة هي في ذلك الشيء النادر المشكوك فيه أبدأً والذي يتجتب إعطاء 
القارئ حلا جاهزآ لكنه يُريه مع كل خطوة» كيف تطرح في آنِ واحد إشکاليات 
الممارسة المزدوجةء أدبية كانت أم فنية» مدرجة على الدوام بين صفحات كتاب» 
ولكنها حية وعابرة وموقتة على المسرح. 

وبمقدار ما هو مرجع ثمين» فإن الطبعات المتتالية لهذا المعجم سمحت 
له بتحسينات مفيدة» وبوضع تصور للنشاطات الحديثة في الكتابة والإخراج 
المعاصرين. 

a a E 
طرق الميادين الكبرى» أعني في المجال الأنغلو - ساكسوني» وكذلك في مجالات‎ 
اللغات اللاتينية والألمانية والسلافيةء ليزيد عمله غنى النصوص النظرية والأدبية‎ 


الأوروبية منها والأميركية. 
Lz‏ 
سے 
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وهذا المعجم» أيضاًء بالنسبة إلى القارئ» سواء كان ممارساً للمسرح أم منظرا 
طالباً أم هاوياً» هو مصدر فرح. فسهولة قراءته» وبساطة الأسلوب المباشرء تضيئان 
المفاهيم المعقدة من دون أي انتقاص من قيمتها. 


سيقول لنا هذا المعجم كل شيء» وسنكون متشوقين لمتابعة مضامينه. فكتاب 
فن الشعر لأرسطو (ع ٨٠٤١٤14‏ 14) تطالعنا منه في هذا المعجم شذرات هنا وهناك 
ولكن أا جسغا بعضها إلى بعض بخنب ترتها المنطقي نكون قد حصلا على 
نص الكتاب. وهكذا هي المراجعات والاستشهادات» تنسج كلها بنية مضغوطة جدا 
لدرجة أن الشبكة المنطقية للنظريات حاضرة في كل مكان. 


إن نظرية المسرح التي نستطيع استنتاجها من هذا المعجم» تترك مجالاً للأشكال 
الأكثر تنافراًء لكنها تحذرنا في الوقت نفسه من أن الأشكال ليست بريئة؛ وهي ليست 
قطعيّة» أو شكلانية. وهي حين تنطق فإنها تحدّد علاقة الفنان بالكون. 


آن أوبرسفلد 
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إن التسلسل الألفبائي يمكن أن يصبح قدراً لا مفرٌ منه: ذلك لأن الذي سمح بتصنيف 
مواد الطبعتين الأولى والثانية من هذا المعجم (1987-1980) قد حدّد دفعة 
مو ع عملنا بين «العبث» و «المحتمل الوقوع». وهذه الطبعة الجديدة لم تنج من 
ا التصنيف الذي يفرضه الترتيب الألفبائى» علماً بأنها قد انصهرت كلياً وزاد 
حجمها بوفرة. إن روا ر ا احتوائه 
وطموحه» ولا سيّما أنه أكثر شرعية وضرورةء وقد لا نألوا جهداً لفهم هذا التنوّع 
وهذه الشمولية للظاهرة المسرحية. وعلى الرغم من المجازفات الساخرة للمعجم 
والإصرار على التأكيدات» فإن هذه الطبعة الجديدة» التي صيغت بالروحية ذاتهاء 
ته غت مها يمراد سارى ا لها اه مرف سرف أن لى ال 
»عıٹ“« »(absurde)‏ حالیاً عن مکانته الأولى ا J|‏ »تجرıد“«‏ )abstraction(؟‏ 
أوليس التجريد أيضاًء أكثر من العبث» هو أفضل الأجوبة عن غزارة الأشكال؟ في 
مطلق الأحوالء فإن هذا الكتاب أبعد من أن يكون عملية حضرنة (حدثنة) سريعة 
أو إعادة صهر لمواد قديمة. إن لعبة الإعادة والإسناد التي لا تنتهي» تنسح بشكل 
غير محسوس نصًاً ينبخي على الدوام إعادة قراءته وتصحيحه استناداً إلى الأحداث 
الجارية. تأخذ هذه الطبعة بعين الاعتبار ابتكارات وإبداعات التسعينيات» وحجم 
التفاعل والتشارك بين الفنون والثقافات» وطرق التواصل للمسرح المعاصر. إن 
مؤثرات كهذه تلزمنا بإعادة التفكير في المذاهب والنظريات وتصنيفاتهاء وتحديد 
موقع الدراماتورجيا الغربية (عبر عرض نص ما) في إطار بحوث العروض التطبيقية 
المشهدية للعلوم الإأنسانيةء كما في إطار علم المشهدية الإثنية. 
15 
hz‏ 
سا 


إن المسرح فنْ سريع العطب» وعابرء وبالغ الحساسية لتحولات الزمن» ولا أحد 
يستطيع إدراك ذلك من دون أن يطرح» وبشكل دائم» أسسه على بساط البحث» ومن 
دون مراجعة نظامه المعقد الذي يفترض وصفه. 
لم تكن النشاطات المسرحية يوماً بهذا الزخم» أو محمَّلة إلى هذا الح بتنرّع اللغات 
واللهجات» وبأنظمة الاستقبال وبالجمهور؛ بحيث أصبح المشاهد من الآن فصاعداً 
يبدي قدرة على التحمّل والتذوق بقدر أكبر وضوحاً للتجارب الطليعية. لقد أصبح 
من الصعب إدهاش المشاهد أو صدمه» ولم يكن ليكتفي بإرضاء نفسه بأنه مبتهج أو 
معجب أو مسحورء بل هو بحاجة إلى تفسير تقني أو فلسفي. في أي حالء المسرح لم 
يعد يخشى التنظير حول تطبيقاته العمليةء لدرجة تحويلها أحياناً إلى مادة لإبداعاته 
حتى لو أصبحت الحقبة تبتعد حالياً عن المشاعر الذاتية المنعكسة على المشاهده 
والمراعية لأزمنة «النظريات الظافرة؛ (1975-1965). آخيرا» هل نأخذ المسرح على 
محمل الجد؟ هل نعتبره اليوم وكأنه فنَ رائد ومستقل» وليس فرعاً من فروع الأدب» 
أو ما تبقى من السينماء أو نشاطاً جوالاً جديراً بالاحتقار؟ 


في حقبة الستينيات والسبعينيات» تطوٴرت علوم المسرح وفلونه بسبب انتشار 
العلوم الإأنسانيةء وتفجّرت في عدد كبير من المواضيع البحثية والمنهجية. هذا 
الشكل الجزئي المتقطع من المعجم يفرض نفسه لإحصاء المقتطفات والشذرات» 
من دون الإيهام بالوحدة أو بالشمولية. تفرض النظرية إشكالية محدّدة للغة» وتشرح 
مفاهيم معقدة من دون تبسيطها. هذا الاجتهاد في البحث ذو طابع منهجي علومي» 
أكثر منه مصطلحاً تقنياً. فهو لا يعطى وصفاً لمعلومات ثابتة الحدود» بل يعيّن الحدود 
ليعرض مادة دائمة الحركة. وفي لعبة التقطيع والتسميات والإحالات اللامتناهية 
يسمح هذا المعجم بالتفكير حول المسرح» وكذلك حول العالم «الذي يتكلم عليه» 
(ولا نجرؤ على القول «الذي يمثله»). 


إن تعقيد النظریات لیس سویى انعکاس باهت للغنى غير المحدود لاختبارات 
عصرنا المسرحية؛ فالعديد منها كان له بعض النتائج» أكان ذلك في تقصّي الفضاء 
المسرحي واستثماره» أم في التعبير الجسدي» أم في إعادة قراءة الكلاسيكيات» آم 
في العلاقة الأساسية بين الممثل والمشاهد. بالمقابل» سنحذر من الأقوال التي 
تعلن نهاية الإخراج أو الرواية» واختفاء النظريةء والرجوع إلى بداهة النص وصحته» 
او تفوّق سلطة الممثل التي لا تقبل المنازعةء لأنها تنمٌ» عامة» عن رفض للتروّي 
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والإدراك» وعن العودة إلى ظلامية النقد التي تدمر الذاكرة. وفي هذه الأوقات 
المتقلبة أيديولو جياًء حیث يفرع الإرٹث الإنساني بين رصيدين من المفاهيم التي 
سرعان ما تذوي» أو بين ثل في التأويلات» أو بين أساليب ما بعد الحدائة التنويريةء 
يبدو لنا أن إدراكاً تاريخياً وبنيوياً سيكون ضرورياً أكثر من أي وقت مضى» کي لا 
نخضع لنشوة النسبية والجمالية النظريتين. 


يهدف هذا المعجم للمفاهيم المسرحيةء أولاًء إلى توضيح مفاهيم نقدية شديدة 
التعقيدء وهوء وإن لجأ إلى أساليب ملتويةء فإنه يعكس صورة عن العمل التطبيقي 
للتحليل والإخراج» وكذلك عن الإبداع المسرحي الصرف. وفضلاً عن بحثه في 
علم اشتقاق الكلمات وأصولها وتجميع التعريفات» فهو يهتمّ بعرض الأطروحات 
العديدةء مقترحاً انفتاحها على المسرح في إطار فكري وثقافي أكثر اتساعاً مع تقدير 
تأثير وسائل الإعلام» وسبر أغوار الوسائل المنهجية الموجودة أو المتخْيّلة. 


وكل قاموس يثبت عادة استخدام مفردات لخة في وقت معيّن من تطورهاء 
ويحصى الإشارات المذكورة ويؤكد الأشياء المسمَّاة انطلاقاً من التعابير المتداولةء 
وعليه فقد وضعنا فى البداية» جد ولأ بلك التعابير. وكان هذا طليعة اهتماماتتاء لأئه 
إذا كان ثمة تعابير تتخطى الزمن والحدود» فإن تعابير آخرى تسقط وتنذش» لأنها 
مقيّدة بنوع واحد أو بإشكالية خاصة. فكان علينا تبيان النموذجين من التعابير. ومع 
كوننا ملزمين بالعمل على الإشكالية القائمةء فقد تين لنا آنه من المجدي الأّخذ 
أيضاً بمفاهيم أكثر كلاسيكيةء ولا سيّما أن قسماً منها قد أخذ بعداً جديداً (مثل: 
نظرية التطهير النفسى - التخيّل» الممثل). وغالباً ما يقودنا المدخل إلى استعمالات 
اربش اة مده المفارقات ليت انما ذز عة إلا إذا اعدا سظر را اريخا 
وأخضعنا المفاهيم والنظريات للنسبية. 


هذا المعجم المدروس بني بشكل أساسي على مفاهيمنا المسرحية الغربية من 
اأ رسطو (۲هاءنا۵) حتى بوب ويلسون («0ءا ط80)» وبالإجمال... فإن هذا التقليد 
يستشني وصفَ الأشكال خارج نِطاق أوروباء وخصوصاً المسارح التقليدية الشرقية 
التي تقوم على أشكال مختلفة من المصادرء لكنها أيضاً منفتحة» منذ الثمانينيات 
والتسعينيات على تجارب تفاعل الثقافات» وعلى خلط الأشكال والآنواع والنظريات 
التي تُميّز الفن المعاصر. فكنا مرغمين أحياناًء على استبعاد أشكال ملحقة بالعرض: 
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الاحتفالات» والطقوس» والسيرك والإيماء» والأوبراء والدمى المتحركة... إلخ. 
هذه الأشكال لم تكن موضوع بحث إلا بقدر تداخلها مع المسرح (دمى» وممثل»› 
وموسيقى لمسرحية... إلخ) وبالمقابلء فإن تأثير وسائل الإعلام» وخصوصاً السينما 
أو التلفزيون أو الإذاعةء كبير إلى حد أنناء فى عدة مقالات» سجُلنا أهميته فى الحياة 
المعاصرة. 


لن نجد هنا لائحة بأسماءِ المبدعين والحركات والمسارح (حتى لو كانت 
المقالات تشكل مرجعاً في غالبية الأحيان» أو لو أتاح الفهرس ذكر أسماء علَّم)» بل 
سنجد نوعا من عرض للقضايا الكبيرة المتعلقة بالدراماتورجيا والجماليات وتفسير 
النصوص القديمة وعلوم الرموز والإشارات والعلوم الإنسانية. إن مفردات النقد 
المسرحي الدائمة التطوؤرء لن تكفي لتغطية مجال وإشكالية مرسومين أو مكوّنينء 
في مصطلحات ذات طابع اختصاصي صارم على المعجم إيضاحها. 


إلى جانب هذه المداخل التقنية» خحصصنا مساحة كبيرة لمواد وملقات» حول 
مواضيع جمالية كبيرة أو أنظمة تحليلية أو أشكال مشهدية. هناء وبالطبعء قل من 
أي موضع آخر» لن يدعي المتخصَص بعلم المعاني» الموضوعيةء بل عليه أن يكون 
طرفاً في الجدل القائم حالياًء وتحمّل مسؤولية افتراضاتهء وإلا اختباً وراء أعمدة 
المعجم الحيادية. 

الهدف مساعدة الطالب والهاوي والمتمرْس بمقدار مساعدة الناقد والمشاهد في 
طرح المسائل النظرية الكبرى التي تعترض فته. 

إن التعريف العام الذي تكشفه غالبية المواضيع» يزوّدنا بتوجّه أولي» شرط أن 
نتلافى تجميد التعابير والإشكاليات التي تحملهاء فيجب أن يكون التعريف أكثر 
یر ممكنة» وليس علينا فهمه وكأنه تعريف مطلق. ويجتهد النقاش المنهجي 
لاحقاً في تلافي البساطة الملازمة لكل تعريف» وذلك في توسيع مجال الجدل 
بوضعه فى الميدان النظري والجمالى. هنا أيضاء يؤدي الجدال بين المفردات 
ولخت اطا ورزر نفا رعا قدو ر ا ي لرا اا 
ضمن نظرية شاملة. إنها تود الانطلاق والانفتاح نحو العالم الدرامي والمشهدي» 
فهي تسمح بأن تكتشف» بقراءة ما بين السطورء مجمل البنية التي تلتقطها والتي 
تفترضها. من هنا الإحالات الكثيرة (مشار إليها بنجمة طباعية)ء التي عدا عن 
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أنها تخفْف من النص» فهي تسمح برسم معالم واضحة في منظر كاسف ومتلبّد. 
وسيتمكن القارئ من التقذم على مقدار طاقته» مسترشدا بفهرس المواضيع. 


ولما كان هذا الكتاب نظرة آنية إلى مرحلة معيّنة من التطور المسرحى» فلن يكون 
لاه ماقي ل بقية ذلل الها ف النطن» ر لا ذمة قائرن السقوباثة لان يمرن 
تفسيراً أو اجتهادا بنيوياً مرحلياً للعمل النصّي والمسرحي» هذه المرحلية ليست آبداً 
نهائية أو معيارية. وكأن دقة نظرتها مبنية على هشاشتها. كل تعبير في غير مكانه يبلبل 
النظام بأكمله. وقد سمحت لنا الفرصة بالتأكد من هذا الأمر غالباً خلال السنين 
العشرين الماضية. 

إذ التعابير التي أحصيت» والمشقاة سيب تكرارها عبر تاريخ التقد د كما بسبب 
فائدتها في وصف الظواهر - يمكن جمعهاء بعد التدقيق» في ثماني فئات من فهرس 
المواضيع هي : 

۰ الدراماتورجياء التي تمتجن الحدث والشخصية والمكان والزمانء 
وجميع المسائل التي أسهمت في تأسيس الأنظمة التطبيقية على مستوى 
النص والمسرح في آنٍ واحد. 

۰ النص والسرد» وقد بحثنا في مكؤناتهما الأساسية وآلياتهما داخل 
العرض الميرجي 

الممثل والشخصية اللذان يمثلان الوجهين اللازمين لكل عرض 
للأفعال الإنسانية. 

الأنواع والأشكال» التي فهرسنا الحالات الأساسية فيها من دون 
اآعاء الشمولية المستحيلة فى هذه الحال. 

۰ الإخراج وطرائق. تمه وسياقاتة ٠‏ بانكاء التعاب اة 
للآليات المسرحية التى تفترض دراسة خاصة. 

هة العا اة رامرات الجباة الي لا ر باح 
بصورة خاصة»ء لكنها ضرورية لإدراك الجمالية والتنظيم. 

تلقي العرض» من قبل المشاهدء مع كل العمليات التفسيرية 
والنظرية العامة لأنظمة الإشارات والعلامات |لأجlniعية (sociosémiotique)‏ 
والعلوم الإنسانية. 

٠‏ السيميائية التي ليست علماً حديثاً ينوب عن المفاهيم الأخرىء 
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لکنها تشکٌل مدرسة في التعليم الإعدادي والعلومي لإنتاج الإشارات وسياقها 
وتلشها. هله البيساتة الطارفة بعد أزمة تمو فى السبعياته وجذت ارا 
سرعتها العاديةء وخسرت كل اذعاء تسلّطي» من دون التنازل عن الجوهر أو 
الصرامة. 
وتبدو لنا هذه المقولات الثماني أطراً ثابتة بما يكفي» ونقاط ارتكاز مطمئنةء 
بقدر ما تستوحي النظرة التي يستمر هذا المعجم في إلقائها على الواقع المسرحي»› 
على الرغم من التنامي المستمر للإبداع» ومن الفارق المتعذّر تبسيطه بين النظرية 
والتطبيق» ومن مصادفات الحياة المسرحية. 


آیار/ مایو 1996 
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الفهرس الموضوعاتي 
دراماتورجيا/ فن المسرحه 


فصل 
فعل درامي 

فعل حکي 

اقتباس 

أغون/ مباراة/ منافسة 

استعارة/ مجاز/ ترمیز 

تحليل (تقنيةء دراماء مأساة) 

س هدوء أخير/ استراحة أخبرة 
حديث على حدة/ کلام انفرادي 
حجَة دلیل/ برهان/ عرض موجز 
اریت 

تنبيه/ إخطار/ إنذار 

كارثة (حادئة تقع في مسر حية تؤدي إلى 
حل الحبكة) 

جوقة/ خورس 

سقو ط4 حل العقدة 

ارتباك/ عراقیل/ تعقید 

ترکیب/ تألیف 

مفارق/ ظاهري التناقض/ تركيب 
متناقض 


acte 

action 

action parlée 

adaptation 

agon 

allégorie 

analytique (technique, drame) 
apaisement final 

aparté 

argument 


avertissement 
catastrophe 


cheeur 

chute ¬» catastrophe 
complication 
composition 


composition paradoxale 


خاتمة > هدوء أخبر 
صراع/ نزاع 
ضد المناورة > نقيضها - قلق ثانوي 


حادث مفاجئ 

أزمة 

تداول/ تشاور/ مذاکرة 
حل العقدة/ نهاية خاتمة 


استراحة هزلية 

تدخل إهي/ (بحسم الحل) 
قصة/ حكاية 

معضلة ذات حدین 

بديلان/ برهان ذو حدین 

توٹیق 

درامي وملحمي 

تحويل أثر أدبي إلى صياغة مسرحية 


کاتب مسرحي/ ملف مسر حي 
دراماتورجيا/ فن المسرحة/ بحث في 
المسرحة 

فن المسرحة الكلاسيكية/ دراماتورجيا 
تحليل/ قراءة أبعاد الفن المسر حي 
تسلسل وتنسیق 

خاتمة/ ناية 

E 

ملحمة المسرح 

حادث آو مشهد من عمل فني 
(مسرحية) 

حسم + عقدة ‏ أزمة 

فضاء/ حير درامی 
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conciliation —»> conflit 
conclusion —¬+ apaisement final 
conflit 

contre -intrigue— intrigue 
secondaire 

coup de théûãtre 

crise 

délibération 

dénouement 

détente comique 

deus ex machina 

diégèse 

dilemme 


documentation 
dramatique et épique 
dramatisation 
dramaturge 
dramaturgie 


dramaturgie classique 


dramaturgique (analyse) 
enchaînement 

épilogue 

êpique (théatre) 
épisation du théãtre 
épisode 


épitase ¬» crise 


espace dramatique 


فضاء/ حير داخلی 


دراسات مسر حية 

بیان وقاثم / عرض/ شرح/ توضیح 
حكاية/ خرافة 

قذم الواقع وكأنه لأحداث متخْيّلة > 
خحرافة ٠‏ 

ذنب/ غلطة/ انعدام س4 خطاً 
تراجیدي 

حيلة/ أسلوب سه عرّك/ دافع درامي 
خاتمة/ نهاية -4 سكينة أخبرة 

قصة خيالية/ وهم نيلي 

ارتداد في 

تبئير/ تركيز النظر أو الاهتام على بؤرة 
وظيفة/ عمل/ دالة 

إثارة هزلية (معتمدة على المفاجأة) 
خطا/ زلل 

مصادفة / مغامرة/ تبضر > حافز/ 
دافع 


تاريخانية (كل حقيقة تتطور مع التاريخ) 
خارج الفشبة/ خارج الحيز امسر حي 
خارج النص (مضمون النص) 
تطرْف/ تغخطرس مشؤوم 

مسرحية ذات حبكة معقدة/ موقف 
غر واضح 

محاكاة/ تقليد 

حادث/ حادث اعتراضی 

منفعة/ اهتمام يأتي عبر طريقة المعالجحة 
مكيدة/ مؤامرة/ حبكة (رواية أو 
مسر حية) 

حبكة قلق ثانوي/ مناورة ثانوية 
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espace intérieur 
études théûtrales 
exposition 

fable 

fabula — fable 


faute ¬ hamarcia 


ficelle ¬» ressort dramatique 
fin ¬+ apaisement final 
fiction 

Flash-Back 

focalisation: 


fonction 

gag 

harmartia 

hasard ¬ motivation 


historicisation 
hors — scêène 
hors — texte 
hybris 
imbroglio 
imitation 
incident 
intérêt 


intrigue 


intrigue secondaire 


سوء تفاهم/ سوء فهم -4 لبس/ 
التباس 

سھوا/ على إثر خطا ه التباس/ 
اختلاط/ حالة تعطي أكثر من معنى في 
الوقت عينه 

بيثة اجتاعية/ وسط 

تشخيص/ غاكاة/ مسرحية تقوم على 
التمثيل المباشر للأفعال/ تقليد إيائي 
نص بارع الأسلوب قَصداً -ه مشهد 


دافع/ فكرة رئيسية 

حافز/ علة 

ميثوس/:ميشة/ حقيقة في قالب 
أسطوري 

ضروري - تمل الوقوع 

عقدة 

حاجز 

مواجهة/ جزء من تمثيلية يونانية يتوجه 
فيها الممثل إلى الحضور مباشرة 
حكمة/ مثل في قالب قصة 

ذروة الخضب/ منتهى الرعب/ جدة/ 
اشتداد 

توقف/ فترة استراحة > صمت/ 
سکوت 

انقلاب طارئ/ تغبر فجائي في وضع 
بطل السرحية 

شعرية مسر حية 

نقطة انطلاق الفعل 

نقطة التكامل 

منحی جدید في حدث ما 
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malentendu ¬ quiproquo 


méprise ¬ quiproquo 


milieu 


mimésis 


morceau de bravoure —> scêène ã 


faire 
motif 
motivation 


mythos 


nécessaire ¬+ vraisemblable 
nceud 

obstacle 

parabase 


parabole 
paroxysme 


pause ¬» silence 
péripétie 
poétique théatrale 
point d’attaque 


point d’intégration 
point de retournement 


تصور/ وجهة نظر المؤلف لا الشخصية 
الملسرحية 

ناطق رسمي بوجهة نظر المؤلف 

ممكن -> محتمل الوقوع 

مقدمة س إنذار/ إخحطار/ تبيه 
مفترض ‏ خطاب/ سرد 

استهلال + عرض 

التباس/ حالة تعطي مَعنيين ختلفين في 
الؤْقت. عينه 

عودة العمل 

خفزفة:الشخضيات بعضها للبعض 
الآخر» ما يسهل حل العقدة 

قواعد 

جدول قائمة/ بيان/ فهرس 

تمارين بإشراف المخرج 

جواب الممثل/ رد/ اعتراض 

آلية الدفع الدرامي 

ملخص المسرحية ه برهان/ دليل 
تأخیر > حافز/ دافع/ انقلاب/ 
طارئ/ حادث عابر/ تغيّر فجائي في 
وضع بطل مسرحي أو روائي 

صمت/ جزء أساسي من الأداء الصوتي 
والحركي للممثل 

مصدر 

بنية درامية/ هيكلية درامية 


فاعل/ موضوع > حكاية / خرافة 
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point de vue 


porte -parole 

possible ¬+ vraisemblable 
préface ¬ avertissement 
présupposé —¬» discours 
protase ¬+ exposition 
quiproquo 


léalité représenteé 
réalité représentée 
rebondissement de action 
reconnaissance: : 


règles 
répertoire 
répétition 
. réplique - 
ressort dramatique 
résumé de la pièce ¬» argument 


retardement > motif, péripétie 


réalité représentée 
retournement 
scène ã faire 
silence 


SOUrCE 


structure dramatique 
sujet > fable 


ترقٌب قلق 

وسيلة تعتمدها شخصية مسر حية في 
وصف ما لا نستطیع نقله | إلى الخشبة 
طريقة استحمال الٍيقاع - الوقت 
توتّر الظّاهرة/ عامل الربط بين وقائع 


عتمل/ إمكانية الحدوث/ احتبال 
الوقوع 


suspense 
teichoscopie 


temps 
tension 


théatrologie 
trame ¬ intrigue 
travestişsement ¬» déguisement 


unités 
version scénique 
vraiserablance 


نص وخطاب 


بيت إسكندري ٥-‏ بيت شعر فرنسي 
من اثنتي عشرة تفعيلة 

غموض/ ازدواجية 

تحليل السرد 

مثل/ قول مأثور- قرار أو حكم 
مؤلف مسر حي 

انعكاسية ذاتية - تورّط 

تصميم أولي 

کلیشیه - تعبیر دارج بقالب متداول 
تعليق/ تجسم 4 ملحمي 

تجسيد > نص مسرحي 

سیاق/ مضمون 

محادثة 4 حوار/ براغماتية/ 
واقعية/ عملية 

جدل سه4 معضلة 


alexandrin 4 versification 


axmbiguîté 

analyse du récit 

aphorisme 4 sentence 

auteur dramatique 
autoréflexivité 4> mise en abyme 
canevas 

cliché 4 stéréotype 
commentaire 4+ épique 
concretisation > texte dramatique 
contexte 

conversation» dialogue, 
pragmatique 

débat + dilemme 
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إهداء 

مرجع 

حوارية 4 خطاب/ سرد 

حوار 

إلقاء 

توجيهات كاتب المسرحية للمثل 
والمخرج 

خطاب 

مون وغیر مذکور/ ما قیل وما لم 
ديثيرمهفوس/ قصيذة مديح مبالغ فيه 
كتابة درامية 

كتابة مسرحية 

تعبير/ طريقة النطق 

لطر ق/ اط ته كطان/ جا 
البيان والمنطوق 

عرزض/ بيان واقعة/ إعلان 
ا 

تعليمات وتوجيهات مسرحية 
تعليمات حيز ¬ زمانية 

لازمة (غالباً موسيقية)/ محط كلام 
حكمة/ قول مأثور - قرار وحکم 
أنشودة (قديما) - غناء رتيب 
(كثيب)/ إلقاء ملحن 

مونولوج/ تاج تاا 

مونتاج/ تولیف 

كلية اليز ت 

راو/ سارد 

سرد 

غیر مذکور - مذکور وغیر مذکور 
خارج النص 
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dédicace 

deixis 

dialogisme 4> discours 
dialogue 

diction 

didascalies 


discours 
dit et non - dit 


dithyrambe 

écriture dramatique 

écTiture scénique 

élocution 

énoncé, énonciation+ discours - 
situation d’énonciation 
énonciation 

espace textuel 

indications scéniques 
indications spatio-temporelles 
leitmotiv 

maxime ¬ sentence 

mélopée 4+ récitatif 


monologue 

montage 

mot d’ auteur 

narrateur 

narration 

non-dit 4 dit et non-dit 
paratexte 


قصيدة درامية 

برنامچ 

فاتحة/ استهلال/ تمهید 
عروض/ مبحث نطق الكلام 
ملهاة صغيرة لشرح مثلِ 
سارد/ قارئ 

إلقاء ملحن 

تلاوة -ه إلقاءء خطابة کلام مفخم 
انقلاب -ارتداد -ه بلاغي آو بياني 


ما وراء النص/ خلفيات النص 
مقطع شعري (كمثل رودريغ في السيد 
لكورناي للموازنة بين الحسنات وبين 
السيئاتث) 

حوار تراجيدي شعري 

نص درامي 

نص وضد النص ‏ التناض 

نص آساسي 

نص ثانوي 

نظرية النص 

مقطع طويل في مسرحية/ خطبة 
مسهبة 


poème dramatique 

programme 

prologue 

prosodie 

proverbe dramatique 

récit 

récitant 

récitatif 

récitation + diction, déclamation 


renversement 4 retournement 
rhétorique 


scansion ¬< déclamation, 
Versification 

sentence 

sketch 

soliloque 

song 

sous - texte 

stance 


stichomythie 
texte dramatique 


texte et contre-texte 4> intertextualité 


texte principal 


texte scénique ¬» texte spectaculaire 
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texte secondaire 
théorie du texte 
tirade 


قوة فاعلة/ عواملي/ عاملي (نسبةٌ إلى 
عامل) 

ممثل 

'الازون مدع متبجح 

التعريف نفسة في الأشياء > لقاء 
شخصيتين.مسرحيتين على معرفة سابقة 
منافس.. 

ضد البطل ے البطل 

ظهور 4 شبح 

نموفج مالي 

تهريج/ مسرحية تهريجية إيمائية -» 
تمثيلية إيمائية 

بهلوان/ مضحك/ مهج 

إوالية إحيائية 

تمثيل رديء 4 ممثل هزلي 

م 

رئيس جوقة (في المسرح اليوناني القديم) 


-» خورس 
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titre de la pièce 
traduction 
verification 


actanciel 


acteur 
alazon 4 fanfaron 


anagnoris + feconnaissance 


antagoniste 

antihéros —y héros 
apparition 4+ fantme 
archétype 


arlequinade 4> pantomime 


attitude 

baladin 

bateleur 

biomécanique 

bouffon 

cabotinage + comédien 
caractêre 
caractérisation 


coryphée > chceur 


ممثل 

شرط/ ظرف 

نجيٰ/ خلیل 

تشکّل وتصوّر 

ا 

ازدواج ٤-‏ تضاعف ضعف 
إلقاء/ خطابة 

ی حاو ل تو ل عة رة 
إظهار العمل 

بطل ثانٍ في المسرحية (أو الممثل رقم 2) 
بطل المسرحية 

إلقاء 

إدارة الممثل 

توزیع 

شخصية درامية 

مهنة/ وظيفة 

تعبير جسدي 

ا 

و 

جل اوی ادت 

التشكّل والتصور 

صورة شخصية بارزة 

مجنون -4 مضحك/ مهرْج/ هزلي 
حركة 

حر كية/ لغة الحركات والإيماءات 
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comédien 

condition 

confident 

configuration 

corps 

dédoublement 4 double 
déclamation 
déguisement 

démarche > mouvement 
démonstration de travail 
deutéragoniste > protagoniste 


diction 

direction d’acteur 
distribution 

dramatis personae 
emploi 

expression corporelle 
fanfaron 

fantême 

figurant 4 figuration 
figuration 

figure 

fou 4> bouffon 

geste 


gestualité 


إيمائي - المسرح الإيمائي 
إيمائية 

حركة/ إيماء 

مهج مسرحي (إسباني) -» مضحك/ 
مهرج/ هزلي 

التذمّر والدمدمة 

بطل 

تطابق/ تماثل 

ارتجال 

دور امرأة ساذجة 

نبرة صوت ~4 خطابة/ إلقاء 
لعب/ أداء. 

تلاعب باللغة 


أداء مسر حی 


اللعب وضد اللعب 

علم التواصل عبر الحركات» بما فيه تعابير 
الوجه 

إدراك واع لحالة حركات الجسم 

مزاح ماجن 

لائحة الشخصيات 

أدب درامي ٤‏ فن درامي 


مشي/ سير -4 حركة/ تحرك 
دمية متحركة (وممثل) 
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gestuel + théûtre gestuel 
gestuelle 
gestus 


gracioso 4+ bouffon 


grommelots 
héros 
identification 
improvisation 


ingénue 


intonation 4 voix, déclamation 


jeu 

jeu de langage 
jeu de scêène 

jeu et contre - jeu 


kinésique 


kinesthésie 
lazzi 
liste des personnages 


littérature dramatique —> art 
dramatique 


marche > mouvement 
marionnette (et acteur) 
mensonger 2 récit 
mime 


mimique 


naturel طبیعی‎ 


بسیط ٤‏ رجل ساذج naîf > ingénu‏ 
اسم الشخصيات nom des personnages‏ 
خطیب orateur‏ 
تو قیع الرقص orchestique‏ 
عرض إیمائی pantomime‏ 
ألسني هامشي (عناصر) > علم التواصل >4 paralinguistique (éléments)‏ 
عبر الحركات بما فيه تعابير الوجه (éléments) kinésique‏ 
أهواء/ شهوات passions‏ 
مؤ د performer‏ 
شخصية personnage‏ 
هيئة الوجه - إيمائى physionomie 4 mimique‏ 
رسم الممثل ‏ تصو ير شمسي portrait d’acteur +> photographie‏ 
وقفة/ وضعية الجسم -4 حركة/ تحرّك posture + mouvement‏ 
حضور présence‏ 


عزوض/ علم نظم الشعر prosodie‏ 
بطل المسرحية protagoniste‏ 


َة تنظيم الفضاء proxémique‏ 
مختصر/ ملخص raccourci‏ 
معلل / مبرهن raisonneur‏ 
نظرة regard‏ 
تنفس 4 تقس respiration 4 souffle‏ 
دور ۰ röle‏ 
خادمة مغناج soubrette‏ 
ملقن في مسرح souffleur‏ 
تقطيع ثانوي تجزتة/ تقطيع sous partition/ partition‏ 
شبح -4 طیف - شبح spectre + fantême‏ 
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صورة نمطية مقو لبة stéréotype‏ 
وصيفة/ خادمة/ تابعة ه تنجو / خلیل/ suivante 4 confident, soubrette‏ 


خادمة مغناج 
دمية متحركة كبيرة sur-marionnette‏ 
نبرة خطابة - إلقاء ton ¬ déclamation‏ 
أعمال الممثل travaux d’acteur‏ 
ثلاڻي البطولة - بطل المسرحية tritagoniste + protagoniste‏ 
نمږذچ e,‏ 
نفع/ إفادة utilité‏ 
خادم valet‏ 
صوت VOİX‏ 
صوت مسجل voix off‏ 
آنواع وأشكال 
أفعال درامية/ أحداث actions‏ 
ضد القناع - قناع antimasque +> masque‏ 
ضد المسرح/ لامسرحي/ نقيض antithéãtre‏ 
اس 
ار سطوطاليسي (المسرح) aristotélicien (théãtre)‏ 
الفن الجسماني art corporel‏ 
فن العرض > عرض art du spectacle 4 spectacle‏ 
تهريج مسر حي attelanes‏ 
أوتوسكرمنتال/ تمثيلية دينية كانت auto-sacramental‏ 
تعرض في إسبانيا 
مسرح ذاتي autothéûtre‏ 
مسرح طليعي -) مسرح تجريبي avant garde ¬+ théãtre expérimental‏ 
باليه البلاط - کومیدیا - باليه ballet de cour + comédie-ballet‏ 
بولقار مسرح البولفار boulevard 4 théatre de boulevard‏ 
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مسرح برجوازي 

مسرح المقهى 

احتفال شعائري (المسرح) 

متأصّل/ مزمن 

كوميديا إسبانية 

کومیدیا 

كوميديا الجوارير (أو الاسكتشات/ 
مَشاهد قصيرة) 

الكوميديا القديمة (أو كوميديا الفاحشة) 
كوميديا الباليه (أو كوميديا الحدث 
الراقص) 

كوميديا هزلية أو ساخرة/ بورليسك 
كوميديا النزوات أو كوميديا الأمزجة 


كوميديا الأفكار 

كوميديا الحبكة 

كوميديا الطباع والتصرف 
کومیدیا العادات 


کومیدیا الصالونات 
كوميديا الظروف والمواقف 
كوميديا عالية وكوميديا وضيعة 
كوميديا بطولية 

کومیديا دامعة 

كوميديا خفيفة - فودفيل 
کومیدیا سوداء 

كوميديا حديثة/ جديدة 
کوميديا رعوية 

كوميديا هجائية 

كوميديا عاطفية 
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bourgeois (théatre) 
café-théatre 


cérémonie 4 rituel (et théãtre) 


chronique 
comedia 
comédie 


comédie è tiroirs 


comédie ancienne 


comédie-ballet 


comédie burlesque 
comédie d’ humeurs 
comédie d’idées 
comédie d’ intrigue 
comédie de caractère 
comédie de mceurs 
comédie de salon 


comédie de situation 


comédie haute et basse 


comédie héroique 


comédie larmoyante 


comédie légère 4> vaudeville 


comédie noire 
comédie nouvelle 
comédie pastorale 


comédie satirique 


comédie sentimentale + comédie 


larmoyante 


كوميديا رصينة 4 تراجيديا برجوازية comêédie sérieuse ¬+ tragédie‏ 


bourgeoise 
commedia dell ‘arte کومیدیا دل آرتی‎ 
comédia erudita كوميديا بحاثة‎ 
danse-théãtre رقص مسرح‎ 
didactique 4 pièce didactique, تعليمي -4 مسرحية تعليمية/ مسرح‎ 
théatre didactique تعلیمی‎ 
divertissement لهو وانشراح / بین فصلي مسرحية‎ 
documentaire ¬ théûtre documen- مسرح توثيقي‎ ٤- وثائقي‎ 
taire 
drame دراما‎ 
drame bourgeois > drame درام / دراما برجوازية - درام أو دراما‎ 
drame historique 4 histoire دراما تاريخية - تاریخ‎ 
drame liturgique دراما لاهوتية / دراما النصوص‎ 
المقدسة‎ 
électroniques (arts) فنون إلكترونية‎ 
épique ملحمي‎ 
ethnodrame دراما إثنية‎ 
e ¬ théãtre expérimen- مسرح تجريبي‎ ٩ تجريبي‎ 
tal 
expression dramatique —» jeu dra- تعبير درامي 4 لعب درامي‎ 
matique 
fantasmagorie ¬ féerie مخرقة - فتنة‎ 
féerie مسرحية فيها جن وسحرة‎ 
femmes (théûtre des ) مسرح النساء‎ 
formes théãtrales أشكال مسرحية/ تصنيف المسرح‎ 
genre نوع (آدبي مسرحي..)‎ 
happening هابينينع/ نهاية سعيدة‎ 
héroi-comique ¬+ comédie héroique کوميدي بطولی- کومیديا بطولية‎ 
humeur 4 comédie d’ humeur مزاج کو میديا النزوات‎ 
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فكاهة > مضحك 

مرتجَّل/ مسرحية أو قصيدة مرتجلة 
تشابه الثقافات وتمازجها (المسرح) 
فاصل ترفيهي 

مداخلة/ مسرح تحريضي 

فاصل 

اللعب (المسرحي) 

أداء مسرحي 

رانا عر 

رفع الستار 

کک 

شعب/ الجمهور 4 مسرح شعبي 
مادي (مسرح) 

وسائل الإعلام والمسرح 

میلودراما 

المسرح الذي يتناول موضوع المسرح 
(المسرحية التي تتناول موضوع 
المسرحية) 

دراما إيمائية 

معجزة 

مونودراما 

أحلاقيات (مسرح) 

مسرح تعدّد وسائل الإعلام (المسرح) 
سر/ مسرح الأسرار 

مسرح الجديد/ عصري 

مد منفرد في العرض (مودّية) 

أوبرا (مسرح) 

طر بقة عرض شعبية (يمكن أن تكون 


ا 
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humour 4 comique 
impromptu 

interculturel (théûtre) 
interlude 

intervention ¬ théãtre agit-prop 
intermède 

jeu 

jeu dramatique 
lecture-spectacle 

loa lever de rideau 
mascarade —> masque 
masse ¬+ théãatre de masse 
matérialiste (théatre) 
médias (et théatre) 
mélodrame 


métathéatre (métapièce) 


mimodrame 
miracle 

monodrame 
moralité 
multimédia (théãtre) 
mystère 

nouveau théãtre 

one (wo) man show 
opéra (et théãtre) 


parade 


بارودیا/ تحریف ساخر 
مشاركة- مسرح المشاركة 


هوي/ شغف 
تمثيل حَدَثِ تطوره هو العمل المسرحي 


مسر حيه 


parodie 

participation théatre de 
Participation 

passion 

performance 


pièce 


مسر حية بعرض غنى - عرض مسر حى pièce ã grand spectacle —4 spectacle‏ 


ا ا ا ا 
مسرحية ية س آلة 

مسرحية تعالج مشكلة/ مسرحية 
المشاكل السياسية 

مسرحية الأطروحات 4 مسرح 
الأطروحات 

مسرحية مبنية بعناية/ منفذة بدقة في 
بنائها الدرامي 

مسرحية الشخصيات النبيلة 

مسرحية الفصل الواحد 

مسرحية التاريخية 4 تاريخ 

مسرحية إذاعية ‏ إذاعة 

رعاعي/ سوقي - عرض شعبي ممکن 
مسرحته 

مسرح الأساليب غير التقليدية مسرح 
متقدم 


مسرح الجمهور/ مسرح شعبي 
خریج 
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pièce ã la muette 4» pantomime 
piêce-d maehine ~> machine 
pièce û problème 


pièce ã thèse ¬4 théatre ã thèse 
pièce bien faite 


pièce de cape et d’épée 

pièce didactique 

pièce en un acte 

pièce historique —+ histoire 
pièce radiophonique ¬+ radio 


poissard 4 parade 
postmoderne (théatre) 


radio (théãtre ã la) 

rituel (théãtre et) 

sainette 4> saynéte 

saynête 

scêne de foule 4 théûtre de masse 


sotie 


télévision (et théãtre) تلفزيون (والمسرح)‎ 


مسرح أنشثروبولو جي théãtre anthropologique‏ 
مسرح السيرة الذاتية théãtre autobiographique‏ 
مسرح العبث 4 عبث théãtre de l’absurde > absurde‏ 
مسرح الجيب -> مسرح حميم théãtre de poche ¬4 théãtre intime‏ 
مسرح حمیم > مسرح الغرفة أو théãtre intime 4 théatre de cham-‏ 
الحجرة bre‏ 
مسرح ملحمي ¢ ملحمي théãtre épique 4> épique‏ 
مسرح متداخل الثقافات théãtre interculturel‏ 
مسرح تركيبي اصطناعي théãtre syncrétique‏ 
مسرح کلي شامل thédãtre synthétique ¬ théãtre total‏ 
تراجيديا بطولية tragédie héroique‏ 
تراجي - کومیدیا tragi-comédie‏ 
تراجی - کوميدي tragi-comique‏ 
تر اجيدي / مأساو ي tragique‏ 
فودفيل/ هزلية/ خفيفة vaudeville‏ 
فيديو -> مسرح ووسيلة إعلام vidéo théãtre et média‏ 
الإخراج 
تجرید abstraction‏ 
لوازم/ كماليات accessoires‏ 
فيدیو - مسرح ووسيلة إعلام vidéo 4+ théãtre et média‏ 
التو جه إلى الجمهرر adresse au public‏ 
مساحة اللعب aire de jeu‏ 
تنشيط/ إحياء animation‏ 
فن العرض art de la représentation‏ 
فن المسر ج art de la scène‏ 
فن مسرحي art théatral‏ 
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خشبات أخری/ فضاء داخلي/ استیهام 


مؤثرات صوتية 

تصميم الرقص (والمسرح) 
مستشار أدبي 4 ملف مسرحي 
زي مسرحي 

كواليس- خلفية المسرح/ خارج 
الخشبة 

جهة الساحة (الصالة)/ جهة الحديقة 
(الكواليس) 

إبداع جماعي 

دیکور 

دیکور مبني 

دیکور متکلم عله 4 دیکور شفهي 
ديکورات متزامنة 

دیکور صوتي 

ديکور شفهي 

اكتشاف ‏ دراما تحليلية 

جهاز مسرحي 

إضاءة 

مؤثر صوتي -» صوت 


تعليم المسرح - الجامعة 


استراحة/ فاصل 
فضاء (في المسرح) 
مساحة لعبية أو حركية 
فضاء مسر حي 


علم المسرح الإثني 
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autre scène 4 espace intérieur, 
fantasme 


bruitage 

chorégraphie (et théãtre) 
conseiller littéraire > dramaturge 
costume 


coulisse 4 hors-scène 
cête cour, cêté jardin 


création collective 

décor 

décor construit 

décor parlé ¬» décor verbal 
décors simultanés 

décor sonore 

décor verbal 

découverte + drame analytique 
directeur de théãtre 

dispositif scénique 

éclairage 

effet sonore 4 son 
enseignement de théãtre > univer- 
Sité 

entracte 

espace (au théãtre) 

espace ludique (ou gestuel) 
espace scénique 


ethnoscénologie 


حدث 
استيهام (مسرحي) 

مهرجان 

معد ومثقف - إحياء/ تنشيط 
صورة 

التبادل عبر وسائل الاعلام 

أداء الصامت > أداء مشهدي 
مکان مشهدي 

مکان مسر حي 

كتيّب الإخراج 

إنارة س إضاءة 

الآلة المسرحية 

ماکیاج/ تبرج 

رچ 

تموضع في حير -> قراءة عروض 
بث إذاعي-» مذیاع 

تموضع- قراءة عرض الإخراج 


إخراج 

أداء صوتي- قراءة» عرض 
نموذج (العرض) 

توليف صوتي- مؤثرات صوتية 
موسيقى المشهد 

موسیقی (ومسرح) 

طبيعي (عرض) 

غرض/ موضوع 

مر ني 


événement 

fantasme (du théûatre) 
festival 

formateur > animation 
image 

installation 
intermédialité 

jeu muet ¬+ jeu de scène 
lieu scénique 

lieu théãtral 

livret de mise en scêène 
lumière > éclairage 
machine théãtrale 
maquillage 


metteur en scène 


mise en espace 4 lecture-spectacle 
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mise en onde 4 radio 


mise en place ¬ lecture-spectacle, 


mise en scêne 


mise en scène 


mise en voix 4 lecture-spectacle 


modèle (représentation) 
montage sonore 4 bruitage 
musique de scêène 

musique (et théãtre) 
naturaliste (représentation) 
objet 


opsis 


جوقة/ أوركسترا orchestre‏ 


خار ج المسر ح parathéatre‏ 
مسار/ مجری parcours‏ 
تصوير شمسي مسرحي photographie (de théatre)‏ 
تشڪيلي متحرك plastique animée‏ 
وحدة ديكو ر مسرحي praticable‏ 
وحدة دیکور مسر حی استعراضی pratique spectaculaire‏ 
تصور ما قبل الإ خر ج pré-mise en scène‏ 
إنتاج مسرحي production théãtrale‏ 
عرض صور جامدة أو متحركة projection‏ 
جدار ر ابع quatrième mur‏ 
صف أنو ار (مضابيح) في مقدمة rampe > cadre, rideau‏ 
مسرح-+ إطار» ستارة 

واقعي (عرض) réaliste (représentation)‏ 
ريجي/ إدارة مسرح régie‏ 
مدير تقنى للعمل المسرحى régisseur‏ 
عرض حی représentation théãtrale‏ 
إعادة ۰ reprise‏ 
إعادة مسر حة - مسرحة rethéãtralisation — théãtralisation‏ 
ستارة rideau‏ 
إيقاع rythme‏ 
إيقاعي rythmique‏ 
سيناریو scénario‏ 
خشبة/ مشهد في فصل من مسرحية scène‏ 
مسرحي/ مشهدي scénique‏ 
سينو ق scénographie‏ 
صوت -4 مؤثرات صوتية son 4 bruitage‏ 
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spectacle عرض‎ 


ملقن في مسرح souffleur‏ 
استعراضی spectaculaire‏ 
لوحة 1 tableau‏ 
لوحة حية tableau vivant‏ 
إيقاع الحركة tempo‏ 
نص وخشبة texte et scêène‏ 
نص استعراضي texte spectaculaire‏ 
تمسرح/ (قابل للمسرحة) théãtralité‏ 
مسرح الصور théatre d’images‏ 
مسرح الأشياء théãtre d’objets‏ 
مسرح المخرج théãtre de metteur en scène‏ 
مسرح مادي théãtre matérialiste‏ 
مسرح آلي/ میکانیکي théatre mécanique‏ 
مسرح موسيقي théãtre musical‏ 
حيز المشاهدين threatron‏ 
منصة tréteau‏ 
حقائقی (عرض) vériste (représentation)‏ 
نسخة حة version scénique‏ 
صوت VOIX‏ 
مبادئ بنيوية ومسائل جمالية 
تجريد abstraction‏ 
عبث absurde‏ 
تحدیث actualisation‏ 
اقتباس adaptation‏ 
دو | ابهام/ التباس ambiguité‏ 
| عراء/ ما animation‏ 
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أنثروبولوجيا مسرحية 
آبوليني ودیونیزي 

فن درامي 

فن الشعرية/ شعرية مسرحية 
لباقة/ أدب 

بریختي 

هزلي/ سخري 

إطار 

فثة درامية (مسرحية) 
استشهاد/ تمثل 
تماسك » انسجام 
إلصاف 

مضحك 


قطع سه تقطیع 
مسافة 


تقاف 
مزدوج/ ضعف 

بناء - المسرح التعليمي مسرح 
الأطروحة 

تأثير الغرابة (تغريب) 

تأثير التفكيك 

تأثير التوضيح 

تأثير التعرّف 

تأثير حقيقي/ واقعي 

تأثير مسرحي 

جوهر المسرح 

جمالية مسرحية 

مذهب الجمالية 
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anthropologie théatrale 
apollinien et dionysiaque 

art dramatique 

art poétique ¬» poétique théãtrale 
bienséance 

brechtien 

burlesque 

cadre 

catégorie dramatique (théatrale) 
citation 

cohérence 

collage 

comique 

coupe ¬ découpage 

distance 

distanciation 

double 


édification ¬» théãtre didactique, 
théûãtre ã thèse 


effet d’étrangeté 

effet de déconstruction 
effet de mise en évidence 
effet de reconnaissance 
effet de réel 

effet théatral 

essence du théatre 
esthétique théûtre 


esthétisme 


غرابة - تأثير الغرابة 
تقويم/ جمالية 4 وصف 
ین 

خارق 

0 كلية 

شکل 

ذوق 

إطار تصويري کبیر ا ت رکیز على 
بؤرة (تبئير) 

متنافر. 

غرابة مقلقة -4 تأثير الغرابة 
شاد غريب 4 تأثير الغرابة 
سخرية/ تهکم 

قناع 

رياضيات (مقاربة) المسرح 


سحر - مسرحية فيها جن وسحرة 


میلودرامي 


استعارة/ مجاز/ مجاز مرسل > 


فن الخطابة 
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étrangeté ¬ effet d’étrangeté 
évaluation ¬» esthétique, description 
expression 

fantastique 

formalisme 

forme 

forme fermée 

forme ouverte 

goût 


gros-plan ¬+ focalisation 


grotesque 


inquiétante étrangeté —¬ effet 
d’étrangeté 


insolite ¬ effet d’étrangeté 


ironie 

masque 

mathématique (approche) du théatre 
magie ¬ féerie 


mélodramatique 


métaphore, métonymie ¬» rhétorique 


merveilleux (théûãtre du) 
mise en abyme 

hnorme ¬ rêgle 

origine ¬+ art théãtral 
pathos 


perception 


منظور نسبي/ شامل/ وجهة نظر perspective‏ 
2 


مسل 4 هزلی plaisant ¬» comique‏ 
شعر (في الختن ج( poésie (au théûatre)‏ 
أسلوب / طريقة procédé‏ 
أسلوب مسر حي procédé théãtral‏ 
تحلیل نفسي ٥‏ استيهام (مسر جي ( psychanalyse ¬+ fantasme‏ 
إعادة إنتاج reproduction‏ 
مضحك > هر لي ridicule — comique‏ 
ضحك 4 هزلی rire ¬» comique‏ 
قطيعة/ انقطاع»؛ انشقاق rupture‏ 
إيقاع rythme‏ 
مقڏس 4 شعائري sacré — rituel‏ 
علوم العر ض -» علم المسرحة +— sciences du spectacle‏ 
عالم بفنون وتقنيات المسر ح théaãtrologie‏ 
نقد اجتماعی sociocritique‏ 
ا spécificitê théãtralê‏ 
استراتيجية/ تخطبط stratégie‏ 
أسلبة stylisation‏ 
رمزية أسلبة/ رمز symbolisme ¬ stylisation, symbole‏ 
بحث 4 فن المسر ح traité ¬ art du théûãtre‏ 
قيمة -4 جمالية valeur — esthétique‏ 
حقائقی (عرض) vériste (représentation)‏ 
مشابه ل اقع/ مماثل/ محتمل vraisemblable‏ 

الوقوع 
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تصفیق applaudissement‏ 
تر ف attente‏ 
موقف/ وضعية attitude‏ 
تنبيه/ إنذار avertissement‏ 
تطهر/ تنفیس/ تفریج catharsis‏ 
مصفقون مأجورون claque‏ 
نقد درامي critique dramatique‏ 
إهداء dédicace‏ 
وصف description‏ 
نصیب» مصیر / الأثر ‏ لق fortune de ceuvre 4 réception‏ 
تاور يلي/ ترميزية herméneutique‏ 
و هم illusion‏ 
مۋسسة مسرحية -4 نقد اجتماعي institution théãtrale 4> sociocri-‏ 
tique‏ 

أداء interprétation‏ 
قراءة lecture‏ 
مقروئية/ سهولة القراءة lisibilité‏ 
إدراك حسي perception‏ 
شفقة 4 رعب pitié > terreur‏ 
علاقة خحشبة/ صالة rapport scène-salle‏ 
بحث مسر حي recherche théãtrale‏ 
علاقة مسر حية relation théãtrale‏ 
مشاهد spectateur‏ 
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رعب وشفقة 


terreur et pitié 


سميولوجيا (سيميائية) 


عامل أو قوة فاعلة (کائن أو شيء) 
متناسب بالمقارنة - أيقونة 


تواصل غير شفهي > علم التواصل 


ېر 

تواصل مسرحي 

تقطيع/ تقسيم 

وصف 

وضع القواعد -» وصف/ تأشير 
أيقونة 

فهرس/ بيان/ لائحة 

تشابه النصوص وتجانسها/ تناصض 
وحدة الخواص 

لغة درامية 

لغة مسرحية/ كتابة 

رسالة مسرحية 

تقعيد لغة - وصف 

عالم ممکن - خيال 

تأشير -» وصف/ تجزئة/ تقطيع 
تواصل عبر عامل استعراضي 


تقسيم 


راضماتي/ واقي! عملي تلیقي/ 


ا 


actant —¬> actanciel 
actanciel {(modèle) 
analogon — icêne 
codes au théûtre 


communication non verbale ¬+ kiné- 
sique. 


communication théãtrale 
découpage/deixis 

description 

formalisation —» description, notation 
icêne 

index 

intertextualité 

isotopie 

langage dramatique 

langage scénique, théãtral —+ écriture 
message théãtral 

métalangage ¬+ description 

monde possible ¬ fiction 

notation —™> description, partition 
ostension 

partition 


pragmatique 


pratique signifiante 
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استضتاء 

إعادة إنشاء -4 وصف 

حشو/ إطناب 

مرجع + دلالة وضع ممثل 
هجاء - هزلي/ محاكاة ساخرة 
تجزئة - تقطيع 

سميولوجيا مسرحية 

تحقيق آلية السميولوجيا 

لقطة/ جزء من کل 

دلالة مسرحية 

دال س دلالة 

مدلول ‏ دلالة 

وضعية ملفوظ درامي 

وضعية لغة أو كلام الموقف الدرامي 
موقف درامي 

رمز 

نظام مسر حي 


وحدة صغرى 
مرئي ونصي 
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praxis 

public — spectateur, réception 
questionnaire 

reconstitution —»> description 
redondance 

référent —¬> signe, réalité représentée 
satire ¬ comique , parodie 
segmentation —»> découpage 
sémiologie théatrale 
sémiotisation 

séquence 

signe théãtral 

signifiant ¬» signe 

signifi ¬+ signe 

situation d’énonciation 
situation de langage 

situation dramatique 

symbole 

système scénique 


système signifiant ¬» système SCé- 
nique 


unité minimale 


visuel et textuel 


ملحوظة تقنية 


الكلمات التي تتبعها نجمة طباعية (*) تحيانا إلى مواد أخرى. والتواريخ» بين 
هلالين» التي تلي أسماء المؤلفين أو المؤلفات» تعود بنا إلى البيبليوغرافيا عند نهاية 
المجلدء للتثبت من ماهية المادة أو المرجع الذي نحن بصدده. والملّفات المذكورة 
في متن المادة لم تذكر في الملحق البيبليوغرافيء لكنهاء حتماً مراجع مهمة. أما 
المؤلفات المشهورة والمتكرّر طبعهاء فغالباً ما انتقينا الطبعة الأولى منهاء مشيرين 
في البيبليوغرافيا العامة إلى الطبعة المستعملة. كما إن الفهرس الموضوعاتي يسمح 
بإعادة التعبير إلى حقله الإدراكي» تبعاً لنوع من التقارب أو للمجال النقدي. 
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المداخل 


Vraisemblable yi إ‎ Abstraction من‎ 


A 


التجريد 
ABSTRACTION‏ 


بالإنجليزية: set‏ A؛‏ بالألمانية: 


.abstraccion : ail | ‘abstrakion 


حتی إن لم يکن هناك مسرح تجريدي»ء 
(بمعنی الر التتجريدي)ء فنا نلاحظ دائماً 
سياقاً تجريديا وأسلبة للمادة المسرحية» في 
الكتابة كما في المسرح. 

كل عمل فني» وخصوصاً کل عمل 
إحراجي» يتجرد من أجواء الواقع المحيط 
به؛ فهو بالأحرى» بحسب كتاب فن الشعر 
لأرسطو » يميل إلى الشعر الذي يبحث في العام 
والعموميات» أكثر منه إلى المسرح الذي يبحث 
في الخاص والخصوصيات. ومن طبيعة العمل 
الإخحراجي تنظيم الواقع وغربلته وتجريده 
وإبراز حقيقته. 

إن بعض علوم الجمال تمنهج هذا النسق 
من التجريد. وعليه فإن معهد بوهوس للفن 
والحرفيات لمؤسسه «أو. شليمر» $٥1-‏ .0) 
۳۳٣ا‏ يرمى إلى «التبسيط والاقتصار على 
الجوهري والجيداي والأولي (1978:71)ء في 
تشكيل مفهوم موحد يواجه تعدّدية المفاهيم. 
وتبسيط للأشخاص والحركات» وإدراك 
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للمصطلحات والتقاليد والأعراف والبناء 
العام. 


العبث 
ABSURDE‏ 


2 بالإنجليزية: إuءطa؛‏ پالألمانىة: ءهd‏ 
Absurde؛‏ با للإسبانية: .absurd٥‏ 


1- هو ما يُشعرنا وکأنه غير معقول» ویفتقر 
كلباً إلى المعنى» أو إلى علاقة منطقية تربطه 
بما تبقى من النص أو الخشبة. في فلسفة 
الوجود والحياة» لا يمكن تفسير العبث من 
خلال العقلء E‏ 
تعليلل فلسفي أو سياسي لعمله. يجب تمييز 
عناصر العبثية في المسرح» عن مسرح العبث 
المعاضر. في المسرح؛ تكلم عن الاضر 
العبثية عندما لا حسن إعادة ترتيبهاء في سياقها 
الدراماتورجي المسرحي والأيديولوجي. 
وأمثال هذه العناصر نقع عليها في الأشكال 
المسرحيةء قبل موجة العبثة في الخمسينيات» 
(و في مسرح أر سطوùlaiڻ (Aristophane)‏ 
وبلوت (ءا٠۴1۹)‏ وفى المسرحية الهزلية فى 
القرون الوسطى وفي الكوميديا دل آرتي 
ومسرح آ. جاري (۲۳yة[‏ .۸) وأبولینیر )۸۳٥1-‏ 
.(linaire)‏ إن وثيقة ولادة مسرح العبث» 
كنوع أو كمسألة محورية» اكتملت مع المغنية 


الصلعاء )La canlalrice chauve(‏ ليونسكو 
gy (1950) (Tonesco)‏ في انتظار غودو )٤۸‏ 
«(Beckett) تasal attendant Godot)‏ 
ویمکن أن نذکر أیضا آرٹر أداموف ۲ا۲۸ )A‏ 
Adamov)‏ تر (Albee) JÎ, (Pinter)‏ 
وآرابال (4۲۳۵۲31) وبینجیه )۴1٣866‏ کممثلین 
معاصرين لهذا النوع من المسرح. 

نتكلم أحياناً عن المسرح الاستهزائي 
الذي «یتحاشی کل تحدید دقیق ویتقدم بتردد 
حذر نحو ما يعجز عنه الوصف أو بحسب 
تعبیر بیکیت» نحو ما لا یحصی ولا يعد )[٥-‏ 
.quart, 1974: 22)‏ 


2- ترجع جذور هذا التيار إلى كامو )٥4-‏ 
(د" في الغریب (e۲ع۸٦٣٤)‏ وأسطورة 
«(Le Mythe de Sisyphe) j‏ )1942( 
وإلى سارتر )5۲۲١(‏ الكائن والعدم (L'Être‏ 
er le Néan)‏ (1943). وخلال الحرب وما 
بعدهاء رسم هذان الفيلسوفان لوحة لعالم 
تدمّره وتمرّقه المنازعات والأيديولوجيات. 
بين التقاليد المسرحية المتوارثة التى جشدت 
بداية مسرح العبث المعاصر» نصتّف الهرجة 
وي السرسة المفك الي رلب فما 
التهريج والمرح)ء والمباهاة الاستعراضية* 
(esلraهم‏ eا)»‏ أو الفواصل الترفيهية 
المضحكة الي تمبرت بها عرو شيكسير 
)Shakespeare)‏ عن المسر ح الرو مانسي» 
وعن «الدراماتورجيات» غير القابلة للتصنيف» 
كما هي الحال مع «أبولينير وجاري وفايدو 
(Feydeau)‏ yİو‏ غومبروفيتش )60"510W¥-‏ 
.)1٥2(‏ اما مسرحیات کامو (کالیغو لا -عااه٤)‏ 
[a(‏ سوء الفھم du(‏ ۸ع e۸1اMa‏ eا))‏ وسارتر 
(جلسة مغلقة (كماء ئاا۲1)) فإنها لا تستجيب 
لأي من معايير العبث الشكلية» حتى لو كانت 
الشخصيات لسان حال أفكارها الفلسفية. 


لقد ظهرت المسرحية العبثية في الوقت 
نفسه» وكأنها عمل مسرحي مناقض لمفهوم 


54 


الدراماتورجيا الكلاسيكيةء وللنمط الملحمى 
البريختي ولواقعية المسرح الشعبي (المناقض 
للمقهوم المسرحي* (عاةغطانامة)). إن 
الشكل المفضل للدراماتورجيا العبثية هو 
شكل المسرحية الخالية من الحبكة» ومن 
الشخصيات الواضحة المعالم» فالمصادفة 
والابتكار هما سيدا الموقف. وترفض 
المسرحية كل محاكاة نفسية أو حركية 
جسمانية» أو أي تصرف إيهامي خادع» إذ إن 
المُشاهد مرعَم على قبول اصطلاحات تعبيرية 
جسدية لعالم خيالي جدید. وحين تتمحور 
القصة حول مشاكل التواصل» فغالباً ما تتحوّل 
المسرحية العبثية إلى خطاب على المسرح» 
يتخطى إطار الخشبة* (عcغامpها¢ص).‏ 

من بين الأبحاث السوريالية حول الكتابة 
الآليةء احتفظ العبث بالقدرة على السموء فى 
شکل متناقض بكتابة الحلم والباطن العا 
الفكري» وعلى إيجاد التعبير الاستعاري 
المشهدي لتظهير هذا المشهد الداخلي. 


3- هناك عد استراتيجيات فى العبث: 


- العبث العدمي» الذي من المستحيل 
استخلاص أي معلومة منهعن رؤية الكونوعن 
المضامين الفلسفية للنص والأداء» يونسكو 
.(Hildesheimer) alla «(Tlonesco)‏ 
العبث كمبدأً بنيوي يعكس الخواء 
الكوني» وتهافت اللغة» وغياب الصورة 
المتناغمة للإنسانيةء بيكيت» 
کالافر تي .(Calaferte)‏ 

- العبث الهجائي (في تشکیله وحبکته)» 
وهو يتعرض بطريقة واقعية بما يكفي للعالم 
المرسوم (دورنمات «(Dürenmatt)‏ ¢. 
فرایش (1ءءاإ۴ »)M.‏ غراس (ءیھا6)» ھافل 
.((Havel)‏ 


4- لقد أصبح المسرح العبثي ينتمي إلى 
التاريخ لدبي ويملك صورّه الكلاسيكية. 


أداموف» 


وحواره مع الدراماتورجية الواقعية كان قصير 
الأمد؛ لأن بريخت الذي كان ينوي اقتباس 
مسرحية في انتظار غودو لم يتمکّن من إنجاز 
مشروعه. وعلى رغم من كل الإصلاحات في 
شرق أوروباء على أيادي المؤآفين أمثال هافل 
ومروزك »)M٥26۸(‏ فى الغرب» وفى التمارين 
اللفظية على طريقة فتغنشتاين -«مع!؟|۷W)‏ 
(”ذماء (من قبل بیتر ھاندكى (Peter Hand-‏ 
()» وهیلدسهایمر « ار «(Dubillard)‏ 
يبقى العبث مۇد ثرا في الكتابات الحديثة وفي 
الاستفزازات المدروسة في إخراح النصوص 
که مأساو ي (ue¶چt)»‏ مأساو ي هزلي 
»)tragicomique)‏ هز لي ٠ .(comique)‏ 
Hildescheimer, 1960; Esslin, 1962; EM‏ 
Ionesco, 1955, 1962, 1966.‏ 

لوازم أغراض مسرحية 

ACCESSOIRES 
بالإنجليزية: ءpهەP؛ بالألمانية:‎ al 

.utilera :ail lı !Requisiten 


لوازم مسرحية (باستشناء الديكور* -éل)‏ 
(05ء والملابس* (8عصuںایهء))‏ يستعملها 
الممثلون أر يحرّكونها خلال العرض. كثيرة 
هي اللوازم في المخرح الواقعي الي تيد 
قول ال الي ار عا ال ةا 
آلات لعب أو أغراضا تجريدية» وإلا فإنها 
تتحول» كما في مسرح العبث» (وخصوصاً 
عند يونسكو) إلى أشياء مستعارة من تأثير 
اقتحام خارجي لحياة الناس. عندها ستصبح 
هذه اللوازم شخصيات لها دورها المتكامل 
(بكل ما للكلمة من معنى) وتنتهي باجتیاح تام 
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.(Espace, tréteau) منص‎ 7 


Veltrusky, 1940; Bogatyrev, 1971; EA 
Hoppe, 1971; Saison, 1974; Harris et 
Montgomery, 1975; Adam, 1976: 23- 
27; Ubersfeld, 1980a; Pavis, 1996a: 
158-181. 


العواملي (نموذج) الترسيمة العواملية 
ACTANTIEL (MODELE...)‏ 


actantial model :ڈزıلجنإلاب‎ 
بالإسبانية:‎ ؛Aktant‎ enm ەلe11 بالألمانية:‎ 


.actancial (modelo...) 


1- فائدة النموذج العواملي“ 

إن مفهوم النموذج العواملي فرص نفسه 
في أبحاث علم الدلالات والدراماتورجيا 
عام المسرحة) لإظهار القوى اللأساسية في 
المأساة ودورها فى الحدث . فهى تبرز أفضلية 
عدم فصل المسرحة لإظهار القرى الأساسية 
فی المأساة ودورها في الحدث. وهي تبرز 
أفضلية عد م فصل الشخصيات عن الحدث» 
اصطناعياًء ا الجدلية والعبور التدريجي 
من هذا إلى ذاك. . بعود نجاح هذا النموذج إلى 
التوضيحات التى أعطيت لمشاكل الحالة 
الدراميةء ولحيوية المواقف والشخصيات» 
ولظهور النزاعات” (كاناگهء) وحسمها. من 
جهة أخرى» لأنها تولف عملاً دراماتورجياً لا 
بد منه في أية عملية إخراج» ولها أيضاً هدف 
تسليط الضوء على العلاقات المادية وعلى 


(#) إن عبارة "[#iعهاعه"‏ الفرنسية دخلت حديئاً 
إلى الدراسات المسرحية؛ لذلك لم نجد لها مراد أمياً 
في اللغة العرية أفضل من عبارة "العواملي' ' (نموذج 
عواملي» ترسيمة عواملية أي القوى الفاعلة: كائنات 
وآشياء) المستوحاة من العامل المسرحي بحسب وظيفته 
وبشكل خاص في صناعة المشهديةء لذلك نرجو مقاربتها 


م هذه الزاوية (المترجم). 
> 


رسم الشخصيات وتحديد مظهرها وشكلها 
وإطلالتها. أخيرا إن النموذج العواملي یمنح 
رؤية جديدة للشخصية. هذه الشخصية لا تعود 
تقارن بکائن نفسي أو ميتافيزيقي (ما ورائي) 
إنما بكيان ينتمي إلى نظام متکامل للأفعالء 
نظام بديل من الشكل الضبابي للعامل" -٥ة)‏ 
(14۸1 (بنية سردية عميقة) إلى الشكل المحدد 
للممثل* (إاع†ءة) (بنية استدلالية موجودة 
كما فى المسرحية). العامل أو القوة الفاعلة» 
ee‏ أ غریماس 6۲٥1۳25(‏ .۸) وکورتیس 
)urtes(‏ (1979)» «هو الذي يش أو يتلقى 
الفعل» بمعزل عن أي تصميم» (3 :1979). 
هذا المفهوم اتخذه غريماس (1966) عن 
واضع القواعد النحوية ل. تسنيار 1e51-‏ .ا) 
(e۵ا‏ (عناصر النحو البنيو ى (Elémen!s de‏ 
«syntaxe structurale)‏ ) 965 1((. 


إن الإجماع على ري واحد یکاد یکون 
مستحيلاً عند الباحثين بالنسبة إلى الشكل 
الذي يجب إعطاؤه للتسميات وتحديد 
خاناتهاء وشعابهاء وهي ليست تفاصيل بسيطة 
بروب )W. ۴۳٥PP(‏ (1929) حتی غریماس 
(1966) يختصر بالنقاط الاآتية: 
وزی e‏ إلى حد ادنی من 
فعلاً في e‏ 
- إبراز الشخصيات الأساسية» أي الأبطال 
المحزكين الحقيقيين للحدث. وذلك بجمعهم 
أو تخفيف عددهم من طريق تجاوز السّمات 
الخاصة بكل منها. 
2- إيضاح النموذج 
ا بولتي (1895) 
,ا 


اخم ل 


ال ههر اه مل با هي مجاه لة ج. بولتي 
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(۴١ه‏ .6)» الذي يقَلّْص عدد المواقف 
الأساسية إلى ستة وثلاثين» ما يفرض اختصاراً 
مفرطاً للعمل المسرحي. 
ب- بروب (1928) 
انطلاقاً من مجموعة قصص» يعرف روب 

الحكاية النموذج بأنها تتأف من سبعة عوامل 
ينتمي كل منها إلى سبع فئات من الأفعال: 

الواهب (المانح)» (مانح الغرض السحري 
والقيّم). 

ه المساعد (الذي يهب إلى نجدة البطل). 

#الأميرة (التي تشترط القيام بمأثرة لقاء 
الزواج). 

# المفوّض (الذي يرسل البطل في مهمة). 

البطل (الذي يتصرف ويخضع لتحولات 
وانقلابات وأحداث طارثة). 

البطل المزيف (الذي ينتحل» لبرهة» دور 
البطل الحقيقي). 

#فضلاً عن ذلك يعرف بروب وظائف 
الشخصيات بالقول: ما يتغيّر هو أسماؤها وفي 
الوقت نفسه صفاتها E‏ 
و ظائفها* .(fonetions)‏ .9 نستطيع أن نستنتج 
غالبا ما تنسب القصة الأفعالً إلى ات 
مختلفة» وهذا هو ما يسمح بدراسة القصص 
انطلاقاً من وظائف الشخصيات (29 :1965). 
ج- سوریو (1950) 

یحدد إ. سوریو (auااS0u )۴٤.‏ ست 

وظائف دراماتورجية تشكل هيكلية كل عالم 
درامي: 

٠‏ الأسد (قوة موجُهة): هو العامل الراغب 
في الفعل. 

الشمس (قيمة): المنفعة التي يتمتاها 


العامل. 
Wz‏ 
ےل 


٠‏ الأرض (الحاصل على المنفعة): هي 
التي تسمح بالحصول على المنفعة المرجرًة. 

ه مارس (ء13۲) إله الحرب (المواجه): 
العائق الذي يواجه العامل. 


٠‏ الميزان (الحكم): يقزر كيفية توزيع 
المنفعة المرجوة بين المتنافسين. 
القمر (مساعد). 


لا وجود لهذه الوظائف الست إلا عبر 
تفاعلها مع بعضها البعض. يمثل نظام سوریو 
مرحلة أولى ومهمة في تشكيل العوامل أو 
القوى الفاعلة (كائنات وأشياء)ء فهو يشمل 
أبطال الرواية المختارين جميعهم. وحدها 
وظيفة الحَكُم (الميزان) تبدو الأقل اندماجاً 
في النظام» متعالبة فوق سائر الوظائف» وأحياناً 
من الصعب تحديدها في المسرحية موضوع 
الدراسة. من ناحية أخرى» يتكيّف النموذج» 
من دون أية صعوبة» مع نموذج غریماس 
الذي ينظّم الوظائف الست بتقسيمها إلى ثلاثة 
أزواج من الوظائف. 


د- غریماس (1970 ,1966) 


المرسل ه4 الموضوع +الرسل إلبه 

المساعد س الزات -+العاكکس 

محور «المرسل - المرسّل إليه» هو محور 
مراقبة القيم» وبالآتي هو محور الأيديولوجياء 
فهو يقزر إبداع القيم والرغبات وتوزيعها بين 
الشخصيات. إنه محور القدرات والمعرفة أو 
الاثنين معاً. 

محور «الذات - الموضوع یرسم 
مسار الحدث والبحث عن بطل المسرحية 


أو الممثل الأول فيهاء وهو محاط 
بالعقبات التي على الفاعل تخطيها 
من أجل التقدّم. إنه محور الإرادة. 


محور «(المساعل - المعاكس» يسهل أو 
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يمنع التواصل. وينتج ظروف الفعل وطرائقهء 
ل بالضرورة أن يكون ممثّلاً بشخصیات 
مسرحية. فالقوى المساعدة والمعاكسة 
ليست» في ظروف معينة» سوى «انعكاسات 
لإرادة التصرّف ولعناصر مقاومة خيالية تصدر 
عن العامل/ الذات نف4« :1966 (Greimas‏ 
(190. هذا المحور هو نفسه» في ظروف معيّنة 
محور المعرفة وأحياناً أخرى محور القدرة. 

ه- آن. أوبرسفلد (1977) 

إن آنù‏ Îوبرسنلد (Anne Ubersfeld)‏ 
(58-118 :4 1977) في تطبيقها للنموذج 
الغريماسي» استبدلت الثنائي «(ذات - 
موضوع» جاعلا من الذات/ الوظيفة 
المتحركة من الثنائي «المرسل - المرسَلِ 
إليه»» في حين يصبح الموضوع الوظيفة 
المتنافس عليها بين قوة مساعدة وقوة معاكسة. 
وهذا التفضيل يُعَدّل جذرياً عمل النموذج. 

في الواقع» إننا مع غريماس لم نكن ننطلق 
من فاعل مفبرك بوعي من قبل قوة مستفيدة تبعا 
لقوة دافعة» فالفاعل لم یکن یعرف» أو بحدد» 
إلا بظهوره في نهاية المطاف تا لالتماس 
الموضوع. كل هذا التصوّر يبرز الأفضلية 
في بناء الثنائي «ذات - موضوع»» شيئاً فشياً 
وتعريف الذات لا يحصل من تلقاء نفسه إنما 
بحسب أفعاله الحسّية. 

في المقابل» فإننا بحسب آن أوبرسفلدء 
نجازف بالمبالغة في تقدير طبيعة الذات بأن 
نجعل منها معطیٌ سهل الكشف عبر الوظائف 
الأيديولوجية للمرل - المرسل إليه» مايبدوء 
من ناحية أخرى بأنه لم يكن مقصد أوبرسفلد 
القول إنه «لا يوجد ذات مستقلة في نص» 
إنما محور اذو موضوع)) (79 :۾ 1977). إن 
تعديل النموذج الغريماسي يقوم أيضاء بطريقة 
غير مباشرة» على المحور «قوة مساعدة/ قوة 
معاكسة٠»‏ لكن ليست له النتائج نفسها على 


سير العمل العام. في الواقع» لا يهم إن قام 

«المساعد والمعاكس» على ا أو على 
الموضوع الذي يتابعانه» ولن يكون هناك إلا 
فارق فاعلية المساعد أو المعاكس وسرعتهما. 

و- صعوبات وتحسينات ممكنة فی 
ترسيمة القوى العواملية (كائنات وأشياء) ٠‏ 

إن خيبة الأمل التي نصادفها غالبا عند تطبيق 
الترسيمة هي فرط اتساع شموليتها وعالميتهاء 
لا سيّما بالنسبة إلى وظائف القوة الدافعة والقوة 
المستفيدة (الإله والانسانيةء وا 
وإيروس (إله الحب عند اليونان))ء والقدرة... 
إلخ. من المستحسن» من جهة ة أخرى» أن نبادر 
إلى عة تجارب» وخصوصاً حول الذات» 
ولتا مصلحة بعدم إكمالها إلا في نهاية التجربة 
وبالطريقة الأكثر مرونة. 

أخيرأء سنتذكر أن عل وجود نموذج القوى 
العواملية (كائنات وأشياء) هي سهولة حرکته 
وأنه ليس هناك من صيخة سحرية جاهزة كلياً 
ونهائية: يجب أن يكون لكل موقف جديد 
ترسيمة خاصةء وفوق ذلك» كل من الخانات 
الست» قابلة لأن يتفرع عنها تحديد جديد 
لترسيمة القوى العواملية. وعلينا الانتباه 
إلى عدم حصر استعمال رمز القوى العاملة 
بالشخصية» وبالآتي» على مستوى النص. كل 

ما نراه على المسرح يجب اعتباره جزءا من 
مقوّمات التركيبة العواملية. فالمواد المستعملة 
واستهلاكها في مسرحية الأم الشجاعة غ14( 
Courage)‏ ريخت (Brecht)‏ تشکٌل هي أيضاً 
دجا عواملياً. 

إذنء يمكننا إقامة نموذج تكون فيه العوامل 
الستة ممثلة بمختلف حالات المواضع وما 
يدور على المسرح وهذا سيجنب تحجيم 
النموذج إلى مجرّد إجراء تركيبي للشخصيات. 
وبالطريقة نفسهاء سنتمكن من دراسة نظام 
الحركات" (ناوعع) المختلفة. (حول صعوبة 
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نموذج القوى العواملية (كائنات وأشياء) 
(تراجع مادة ل)شخصة“«* .((personnage)‏ 
يطبق إلا بشکل سیئ ا في ا الحديثة 
«(Szondi, 1956)‏ (1956) وفي الأشكال 
«الإكسترا؟ أوروبية» التي لا تعرض نزاعاً ولا 
حكاية ولا بناء درامياً بالمعنى الغربي. 
3= العوامل والممثلون 
ا- نظرية مستويات وجود الشخصية 
المستوى الأول: مستوى الهيكليات 
الأساسية للمعنى. علاقات المخالفة 
والمناقضة» والمشاركة في عوالم مختلفة من 
المعاني التي تشڪل المربع المنطقي «(مربعم 
نظرية الرموز والعلامات لغريماس» ,1966) 
(137 :1970). 
المستوى الثاني: مستوى العوامل أو 
القوى العواملية (كائنات وأشياء عامة)» غير 
شبيهة بالإنسان ولا شکل محدداً لها (نحو: 
السلام» وإيروس» والسلطة السياسية). لیس 
من وجود للعوامل أو القوى E‏ 
للسرد, 
المستوى الثالث: مستوى الممثلين 
(كائنات وأشياء) (بالمعنى التقني للكلمة؛ 
ف لا بمعنی الممثل هي کیانات 
(إجمالا: الشخصية بمعناها التقليدي). 
المستوى الوسيط بين المستويين الثاني 
والثالث: الأدوار* (1۴٥ع)»‏ وحدات مصورة 
ومنشطة»› لكنها عامة ومثالية (نحو: المدعي» 
والب الشريف» والخائن). 
يشارك الدورء د 
سردية عميقة (نحو: الخائنون بصنعون دائماً 


في الوقت نفسه» في بنية 


دذا)» وفي المظهر النصي (مدعي الورع هو 
اللموذج الأفضل لشخصية الخاتن). 


المستوى الرابع: مستوى الإخراج 


بنية سطحية 
الستوى الرابع (عرض) 


المستوى الثالث (مساحة النص) 


ب- الشخصية بين التخفيف والتوفيق 
التخفيف 
يتمثل العامل أو القوة الفاعلة بعدد من 
الممثلين» مثلاً: في الأم شجاعة هناك لعامل 
الصمود (٤١۷1۷ااS)‏ عدة ممثلين: الأم شجاعة 
والطباخ» والجنود» والمرشد الروحي. 
جمیع الأدوار المزدوجة للممثل» كما فى: 
La bonne ûme du Sé-Tehouan‏ )بر يخت(« 
الشخصية نفسها تغطي عاملين أو قوتين 
فاعلتين مختلفتين (الكائن البشري/ الإفادة 
(مهما كان الئمن). 
* التوفيق 
حیٹ يلعب ممثلان دور شخصية واحدة 
أو وجه صغير خاص من وجوهها (نهج رائج 


في الازدواجية اليوم). کكزلك یستطیع ا 


واحد أن يركز على عدة محاور من الأحداث؛ 
مثلاً الأم شجاعة تجمع في شخصيتها عاملين: 


والممثلين (بمعنى «القوى العاملة» التي تلعب 
دور واحدا او اکر نه مستوی آخر مستقل 


هيكلية استدلالية 
(الدوافع. المواضيع الحبكة) 


«صنع منفعة» و «العيش بسلام؟. 
Bremond, 1973; Suvin, 1981. Ea‏ 
ACTE‏ 
2 من اللاتينية: كلاعa .act10,‏ 
بالإنجليزية: 1٥2؛‏ بالألمانية: )44 بالإسبانية: 
.acto‏ 
معناه تقطيع خارجي للمسرحية إلى أجزاء 


متساوية تبعاً للوقت وسياق الحدث. 


1- مبادئ تنظيم (بناء الفصول) 


إن التمييز ب بين الفصول والانتقال من فصل 
إلى آخر شير إليهما بوع كبير خلال تاريخ 
المسرح الغربي. ومن وسائل الإشارة إلى 
تغير الفصول: تدخل الخورس* (إاعهطء) 
(غریفوس .))Gryphius(‏ إسدال الستارة 
(بدءاً من القرن السابع عشر)» وتغيير اللأضاءة 
أو «إحلال الظلام»» واللازمة الموسيقيةء 


واللافتات... إلخ. ذلك أن (الفواصل) 
المذكورة أعلاه بين الفصول توفر ضروريات 
جد مختلفة (وهذا ما كان يحدث قديماً عند 
تغيیر تغيير الشموع والديكور). 
أ- قواطع زمنية 

يشير الفصل أحياناً إلى وحدة* (éاni)‏ 
زمنية من النهار (الكلاسيكية)» أو النهار 
بأكمله (الدراماتورجيا الإسبانية خلال العصر 
الذهبى)ء وأحياناًء إنما نادرآء إلى مدة أطول 
(م. تشیخوف M. 1hekh0v(‏ إبسن (1b-‏ 
(«ءء). يحدّد الفصل كوحدة زمنية وسردية 
تبعاً لحدوده أكثر من مضمونه: إنه ينتهي مع 
خروج جميع الشخصيات أو مع تغيّر بارز 
في استمرار الحيز الزمني» فتكون الحكاية قد 
سوت إلى أحداث مهمة. 


ا قواطع سردية 


هي المعيار الأساس في التقسيم إلى 
فصول: منذ أرسطوء نعتبر في الواقع أن على 
ااا أن تقدّم حدثاً واحداً مقسماً إلى 
ل» متصلة بعضها ببعض عضوياً» حتى لو 
الحكاية تعيد عرض الحدث أو لا. هذه 
الصياغة سرديةء وتقسّم تبعاً لوحدات القصة 
أو الحكاية المعترف بها عالمياًء ما يفترض 
- الاستهلال (عءة٤هإم)‏ (الجزء التمهيدي 
من مسرحية)» (عرض وتسيير العناصر 
الدرامية). 
- العقدة (#ءءواامة) (تأزيم العقدة 
وحصرها). 
- الفاجعة (عطمەcatastr)‏ (فاجعة تتتهي 
بحل النزاع والعودة إلى الوضع الطبيعي). 
إن هذه المراحل الثلاث التي تنطبق 
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عليها نمافج علم السرد الثلاثية المنظري 
القصة )۲6٤1۲(‏ ستصبح نواة كل مسرحية ذات 
طابع» والعدد السحري لهذا الفن المسرحي. 

وفي كلامه على التقليد المسرحي يميز 
هغل )11٥801(‏ (1832) بين ثلاث مراحل 
رئيسية: 1) بدء النزاع 2) الصدمة 3) ذروة 
النزاع وتسويته. هذا النموذج الذي نستطيع 
اعتباره موضوعياً وشرعياً (لهذا النوع من فن 
المسرحة) سوف يخضصع لتغيرات مختلفة» 
لأن التقسيم الشكلي لا يتناسب بالضرورة مع 
مراحل الحكاية الثلاث. 

2- تطوّر عدد الفصول 

لم تعرف المأساة اليونانية التجزئة إلى 
فصول؛ إذ يحدّد كل منها ظهور الخورس 
في وصلة غناءِ ورقص (ستاسيمون) 
تفصل بين الأجزاء التي يؤذيها الممثلون 
(اللإبيسوذيون)* (ءdeه0ءام6)‏ إلقاءً. وإن 
المؤلفين اللاتين أمثال: ھورlس (Horace)‏ 
ودوناتوس (Donatus)‏ وتیرانس (عerencْ؟)»‏ 
وكذلك منظري عصر النهضة حاولوا إيجاد 
قواعد للتقسيم بإضافة عنصرين متداخلين 
على التقسيمة الثلاثيةء وذلك برفع عدد 
الفصول من ثلاثة إلى خمسة. وهكذا يصب 
الفصل الثاني مخصصاً لتوسيع العقدة» مؤمَنا 
العبور من مقدّمتها إلى ذروتها. ويحصر 
الفصل الرابع حلا للعقدة أو يحصر لترقب 
قلق أخير» أو أمل في حل سرعان ما يخيب» 
كما عند سینیك (ع»٩5618)‏ بعد هوراس. ثم 
أصبحت المسرحية ذات الفصول الخمسة 
متبعة في القرن السابع عشر الفرنسي» وهي 
تشكّل النتيجة لبنية درامية معيارية ود 
المبدأ الأساس» من الآن فصاعداًء قاضيا 
بتتطور الأحداث بشكل مستمر وثابت» من 
دون اهتزاز» ويجعل الحدث ينساب نحو 
خاتمة ضرورية. إن التقطيعات لا تؤثر في 


جودة الحدث ووحدته» إنما تمنح التقدم 
والإيقاع والشكل ومضمون الفصول تناغما 
فقط. أما بالنسبة إلى المعيار الكلاسيكيء 
فعلى الفصول أن تكون متوازنةء وأن تشكل 
مجموعة مستقلةء وأن تتميّز بقدر من «الجمال 
الخاص)» أي بحادث أو بأهواء جامحة أو 
بما شابھھما ,4 (D’Aubignac, 1657, V1,‏ 
(299. 


ويؤدي الفصل»› في هذه الجماليةء 
دور المحمّز واللاجم للعمل في آنِ واحد. 
«إنه درجة أعلىء أو خطوة للعمل. فعبر 
هذا التقسيم للحدث العام إلى درجات 
يبدأ عمل الشاعر. [...] وهكذاء «فالحوار 
يعيّن الثواني» والمَشّاهد تعيّن الدقائتقء 
والفصول تستجيب للساعات» )(Mar-‏ 
.montel, 1763, “Acte”)‏ 

3- نماذج أخرى لتنظيم الفصول 

إبان العصر الكلاسيكى (أو اليو 
کلاسیکی: (1857 ,عھار۴۲))» کان هذا 
التقسيم إلى ثلاثة أو خمسة فصول يهدف 
إلى أن يكون معتمداً عالمياً أو طبيعياً. 
لكنه ليس في الواقع إلا لهذا النوع المحدد 
من الدراماتورجياء الذي يستند إلى وحدة 
الحيز الزمنى للفعل. وما إن ينبسط الحدث 
أو يفقد ميزته في عملية التواصل» حتى 
تصبح ترسيمة الفصول الخمسة باطلة؛ وإن 
التسلسل المشهدي إلى لوحات أو مشاهد. 
يعطي فعلياً» وبشكل أفضل» نصوص كل 
من شیکسبیر ولینز (16۸2) وشیلر -1زطء؟) 
(e۲ا‏ وبوشتر (۴۲٣طcت8)‏ وتشیخوف حقها 
.)Sz0ndi, 1956(‏ حتی لو احتفظ بعض 
هؤلاء الكتاب بتسمية فصولهم مشهداً أو 
لوحة» فإن نصوصهم هي في الواقع سلسلة 
لوحات ذات سیای. هذه حالة شيكسبير الذي 
تُشرت مسرحياته لاحقاً وهي مقسّمة إلى 


article 
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فصول ومشاهد» وهي ضا حالة المؤلفين 
المسرحيين الإسبان الذين قسموا مسرحياتهم 
زمنياً إلى ثلاثة أيام» وحالة معظم مؤلّفي ما 
بعد الكلاسيكية والرومانسية. 


aT 
والحقبة في آنٍ واحد» حتى يميل الفصل‎ 
إلى تشكيل لحظة مأساوية وتحديد حقبة‎ 
وتحويل «الحالة» إلى لوحة جاهزة. تاريخياً‎ 
نشت هذه الظاهرة منذ القرن الثامن عشر‎ 
(الدراما البرجوازية)» وفي شكل أوضح‎ 
)۷1٥- في القرن التاسع عشر (فيكتور هوغو‎ 
اها)» لتصبح في أيامنا ميزة أساسية‎ Hug) 
في دراماتورجيا المسرح الملحمي فديكند‎ 
«(Strindberg) ستر یندبرغ‎ »)Wedekind) 
بریخت» فیلدر (۲٥ل۷11). وقد آشار دیدرو‎ 
من دون أن يعلم» إلى تحول‎ ie 
الفصل إلى لوحة والمسرح الدرامي* -إل)‎ 
:(épique) ® إلى المسر ح الملحمي‎ صati۹ue(‎ 
«إذا تأمّل شاعر جیدا في موضوعه»‎ 
عمله» فلن يعجز عن إعطاء عنوان لكل فضل‎ 
وكذلك في الشسعر الملحمي تقول: التزول إلى‎ 
الجحيم» حفلات المآت» إحصاء الجيش»‎ 
مواجهة الظل» وسنقول في المأساوية: فصل‎ 
الشكوك» فصل الخضب» فصل الشكران‎ 


والتضحىة“ )80-81 :1758 „(Diderot‏ 
ACTEUR‏ 
بالإنجليزية: 0اء؛ بالألمانية: 
.actor : ill schauspieler‏ 
1- جسم موصل للحرارة 
عندما يلعب الممثل دور أو يتقمص 


شخصية ل شح نفسه في 


نص المؤلف» وتوجيهات المخرج» وعين 
المشاهد وأذنه. ونفهم أن هذا الدور الساحق 
جعل منه في تاريخ المسرح أحياناً شخصية 
مداهنة وخرافية» بل «عملاقا مقدّسا»» وأحيانا 
أخرى كائناً مرذولاًء يتحاشاء المجتمع بخوف 
شبه غریزي . 

2 - المسافة والمحاذاة 


حتی أوائل القرن السابع عشر» كانت 
كلمة الممثل* («uعاءة)‏ تدل على الشخصية 
المسرحيةء ثم أصبحت تعني «الڌي يؤڏي 
دوراً ما؛ كممثل وكحرفي. وفي التقاليد 
الغربية» حيث يتقَتّص الممثل شخصيته» 
وکأنه هو بذاته» فإنه یشکل» قبل کل شي 
حضورا جسديا على الخشبة ويمارس 
علاقات التحام حقيقية مع الجمهور المدعر 
إن تس الجاتب الملمرس والشهراي 
2 والقصير الأجل أيضاً. وغالباً ما 
نسمع بآن الممثل «مسكون» ومتحول بفعل 
Tg‏ 
للتصرّف بسمات شخصية أخرى. وتلك 
أسطورة رومنسية للممثل ذي «الحق الإلهي»ء 
الذي لم يعد يفرق بين المسرح والحياة. هذا 
ليس إلا وجهاً معقولاً عن الرابط بين الممثل 
والشخصيةء غير أنه يستطيع أيضاً إبراز المسافة 
التي تقفصله عن دوره بإدراك | البنية الاصطناعية 
للممثل البريختي. هنا نتوفّف عند النقاش 
القديم بین مؤيدي الممثل «الصادق» الذي 
يعيش كل أحاسيس شخصيته المسرحية 
وانفعالاتهاء وبين ممثل آخر قادر على ضبطها 
ويوهمنا بأنها حقيقية» فكأنه «دمية رائعة يشد 
حبلها الشاعر» وهو في كل سطر يدل على 
الشكل الحقيقي الذي عليه التزامه» (ديدرو 
فى: المفارقة عند الnمJû (Diderot dans:‏ 
ù} .Le Paradoxe sur le comédien, 1775(‏ 
موضوع الصدق عند الممثل يتخذ أحياناً شكل 
النزاع بين مفهومين لاوبداع عنده: ممثل/ ملك 
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يرتجل ويبدع بحرية مستعيناً أحياناً بمبالغة 
المهرج أو ب «عملاق مقدّس»» أو بممثل 
یعتبر وکأنه دمیة متحر که كبيرة -3۲107 آsu)‏ 
(۵٤eہ‏ کریغ )٣C۲18(‏ يح ر كها المخر ج“ 


3-إعداد الممثل 


إن الإعداد التقني للممثل ظلى غائباً ومهملاً 
لزمن طويل» حتى تلمّس الممتٌل حركة ذات 
أسس تنظيمية مستمدة من فنون اللاخرا- ۰ 
وصار يتطلع إلى تطویر نفسه بشکل شامل؛ 
صوتاً وجسداً وفکراًے وإخساماً وتبصراً 
بالدراماتور جیا ودور المسرح الاجتماعي. 
والممتّل المعاصر تخلى نهائياً عن التناقضات 
والحجج ومقولة «الممثل/ السيد أو الممثل/ 
العبد؛ فهو يطمح إلى لعب دور مود متواضع» 
لكنه يثير حماسة لا دور الشخصية وحسب»بل 
دور النص الدرامي بحسب فنون إخراجه. 
4- القائل (العارض) 


يبقى الممشل أبداً يلعب دور الناطق والمعلن 
لوقائع النص أو الفعل» وهو في الوقت نفسه» 
المعنيّ بالنص (ودوره البناء منهجي انطلاقاً من 
قراءته)» والذي يعطي النص أبعاداً ومدلولات 
بطريقة جديدة عند كل أداء. والفعل المحاكي 
يسمح للممثل بأن يبدو وکأنه یبتکر قولاً أو 
ا باکت ب ا ےر ارت 
في الأداء آو الارتجال» «فيلعب» على الكلام 
الذي يصدره ويضعه» في إطاره بحسب شروط 
الإخراج وأبعاده وهو یبادر المشاهد بالكلام 
(عبر محاوریه)» طبعاً من دول إعطائه (أي 
للمشاهد) حی الرد. إنه يتصتع الفعل جاعلا 
من نفسه البطل الذي يؤديه والمنتمي إلى عالم 
خيالي. وفي الوقت نفسه» ينجز أفعالاً مسرحية 
ویبقی دائماً هو نفسه مهما حمل من إيحاءات. 
وهذه الازدواجيةء أي العيش والظهور وكأنه هو 
نفسه والآخر معاًء كائناً من ورق وكائناً من لحم 


ودم» تلك هي ميزة وظيفته المثيرة. 
4 
سر 


5 لمل نتج ومنج 

بعيدأمن كل هذه الحيل المخيّبة للآمال فإن 
الممثل يبقی حامل دلالات» وملتقی معلومات 
عن القصص المروية (موقعها من عالم الخيال)» 
وعن التميز النفسي والحركي للشخصيات» 
وعن العلاقة مع الفضاء المسرحي أو عن 
مجريات العرض. عندئ يفقد هالته الغامضة 
لمصلحة سياق الدلالة والاندماج الكلي في 
العرض. حتى لو بدت وظيفته كأنها نسبية 
وتستبدل بغرض أو بديکور آو بصوت أو 
بجهاز للعب» » فإن الممثل يبقى فرس الرهان في 
جميح التجليات الجمالية منڏ نشأة فر“ الإخراج 
المسرحي . وهو يفهم دوره كأنه صانع العرض؛ 
تبعاً لمهمة المسرح التربوية والسياسية. وغالباً 
ما عدل عن خداع ا حدم اذعائه الارتجال 
من دون جهد ويقدر طبيعته العفوية. وما يهمنا 
في الوقت الحاضر هو عمل الممثل وتقنيته 
الجسدية وتمارينه التنفسية. 
7 حضور» شعري» إیقاع» ممثل. 
Talma, 1825, Brecht, 1961,‏ 
Stanislavski, 1963, 1966, Aslan, 1974,‏ 
Dort, 1977b, 1979; Barker, 1977,‏ ;1993 
Brauneck, 1982; Ghiron-Bistagne, 1976,‏ 
Kantor, 1977, 1990, Roubine;‏ ;1994 


1985; Pidoux, 1986; Roach, 1985; 
Villiers, 1987; Godard, 1995; Pavis, 
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الفعل‎ 
ACTION 


3 بالإنجليزية: «0ناءa؛‏ بالاألمانية: 
.accién : aul! lڊ !Handlung‏ 
أ الفعل المرئی والمححوب 


۶ e 
استنادا إلى أحداث مسرحية أنتجت فى‎ 
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الأساس بناءَ على تصرف الشخصيات* 
کا رای و ار وی 
حي عملي مجموعة أنظمة للتحولاتء 
)p۲١١١55۷8(‏ المرئية على الخشبة» وعلى 
مستوى الشخصيات» وهذا ما يميّز التعديلات 
النفسية والأخلاقية. 
ب- التعريف التقليدي 

التعريف التقليدي للفعل»ء «أنه سلسلة 
أعمال وأفعال تشكّل موضوعاً لأثر درامى 
أو wردي« gy .(Dictionnaire Robert)‏ و 
بمعنی آخر حشو لغوي صرف» لأنه يكتفي 
باستبدال «الحدث» ب «أعمال» ووقائع 
من دون الإشارة إلى ما تكون عليه هذه 
«الأعمال وتلك الوقائع» وكيفية تنظيمها في 
النص الدرامي أو في الحيّر المسرحي. أن 
نقول مع أرسطوء بن الحكاية هي (مجموعة 
أفعال تمّت»» لا يشرح طبيعة القعل ولا بنيته. 
فالمطلوب بعد ذلك أن نظهر في المسرح 
كيف حصل هذا «التجميع للأفعال ولتركيب 
الحكاية» وانطلاقاً من أية دلائل يمكننا إعادة 

ج- التعريف السيميولوجي 


نعيد أولاً تشكيل النموذج العواملي* 
actantie1(‏ eاmodt)‏ فی مکان معيّن من 
المسرحية» وذلك بتثبيت الرابط بين أفعال 
الشخصيات» وبتحديد عامل الذات وعامل 
الموضوع المتعلق بالفعل» وكذلك العوامل 
المعاكسة والعوامل المساعدة. وعندما يتم 
تعديل هذه الترسيمةء وتأخذ العوامل* -٥ة)‏ 
tants)‏ قيمةً وموقعاً جديدين في الفضاء 
الدرامي» يستطيع محرّك الفعل» مثلاًء أن 
ينتقل من شخصية إلى أخرى» وأآن يلغي 
الموضوع الملاحق أو أن يأخذ شكلاً آخرء 
وأن تتعدّل استراتيجية العوامل المعاكسة/ 


المساعدةء ويتم الفعل هذا بمجرد أن يأخذ 
أحد العوامل مبادرة تغيير موقعه في تشکل 
مجموعة العناصر العواملية* (ع11ع «(acta‏ 
محولاً بذلك توازن القوى في المسرحية. 
إذن» الفعل هو العنصر المحول والحيوي» 
الذي یسمح بالانتقال» منطقياً وڑمنياء من 
حالة" (i0اھااو)‏ إلى خر ی. إنه نتيجة 
التسلسل المنطقي الزمني لمختلف الحالات. 
اتفقت تحاليل الحكاية على ترتيب كل 
قصة حول محور لا توازن/ توازن, أو انتهاك/ 
وساطة تحقيق/ لا تحقيق. إن الانتقال 
من مرحلة إلى ا انطلاق إلى 
لم یکن أرسطو يقصد أمراً آخراً عندما کان 
يقسّم كل حكاية* (#اطاه۴) إلى بداية» وصلب 
للمو ضوع» وخاتمة (ظ1450 .(Poétique,‏ 
2-النموذج العواملي» الفعل والحبكة 
أ لكي نفرّق بين الفعل والحبكة* -هن) 
»trigue(‏ لا ید من إعادة وضع المفهومين 
داخل تموذج القوى ا وتحدیدهما 
في مظهرين مختلفين (بنية عميقة وبنية 
7 إن الجدول (انظر الجدول الآتي) 
من الأسفل إلى الأعلى وكأنه تدرّج من 
العميقة (التي لا وجود لهاء إلا على 
المستوى النظري لنموذج أعيد ترکیبه) إلى 
البنية السطحية (أو «المساحة الظّاهرة» أي 
كلام النص وسلسلة تطورات الحبكة)ء إذن 
يمكن إدراك المستويين بدءا من الفعل وما فيه 
من مضمون مسرحي وسردي. 
يقع الفعل على مستوی عمیق نسیا ا لآنه 
ا لتحولات عوامل حتی 
قبل أن يُسمح لنا على المستوى الواقعي 
للقصةء باكتشاف التر كيبة المفصّلة والمقاطع 
السردية التى تتكوّن منها الحبكة. 
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ج- ومن الممكن تلخيص الفعل برمز 
عام ونجريدي» كرصخ قي بقن اللات 
في صيغة مقتضبة جدا. وقد أعطى رولان 
ڊۈرٽ )Roland Barthes)‏ (1963) «(صيغة» 
للتراجيديات الراسينية تفيد بأن الحبكة 
محسوسة على المستوى السطحي (الذي 
يتعلّق بالأداء) للرسالة الفردية. وهكذا 
نستطيع تمییز فعل دون جوان (٣ھںا[ )٥0٩‏ 
من خلال مصادره الأدبية المختلفة» وهو فعل 
یمکن تحجیمه إلى عدد قليل من «اللقطات» 
السردية الأساسية. فى المقابلء إذا حللتا 
كل ترجمة» علينا أذ الفصول والمغامرات 
الخاصة بالبطل بعين الاعتبار» وذكر 
التتابم الخاص بالدوافع* (1£5ا0ص) بعناية؛ 
فالمقصود هنا دراسة الحبكة. ویقترح ھ. 
غag (HE. Gouhier)‏ تیا مشابهاً بين فعل 
وحبكةء عندما يقارن بين الفعل الترسيمي 
كنوع من الجوهر أو من صيغة مكثفة للفعلء 
وبين الفعل الذي يضطلع بمسؤولية فترة 
زمنية» أو فعل مجسد على مستوى الوجود: 
وايرسم الفعل وقائعم ومواقف؛ فما إن يبدأ 
بالانبساط› حتی یکون قد حزك لعبة صور 
تروي قصة ماء تطرح من هنا على بساط 
الوجود» (76 :1958). 

د- إن الفرق بين الفعل والحبكة يتناسب 
مع المقارنة بين الحكاية* عاطة؟ (معنى أ) 
كمادة» والقصة المروية» كمنطق زمني سببي 
للنظام العواملي» وبين الحكاية (معنى ب) 
كبنية للرواية والخطاب المروي» لكونه تكملة 
ملموسة للكلام وتداخلاً العناصر أو الأحداث 
المفاجئة؛ الذي يفهم منه الموضوع" (sujet)‏ 
بالمعنى الذي أشار إلیه توماشفسکی )٣٠۳٣-‏ 
aehevsk1(‏ (1965) کتدبیر واقعی للأحداث 
في القصة. 


نموذج القوى العواملية 


(کائنات وآشیاء) 


(مستوی رمزي» مجازي» 
مثيلي) 


النموذج العواملي 
إ 


بنية عميقة هيكليات أساسية 
بنية سردية للمعنی )C١ar۲6‏ 


sémiotique de 
Greimas, 1970) 


3-فعل تصرف الشخصيات (1966 »au, 1950; Greimas,‏ وحالات 
من أرسطو والجدل مفتوح سول الا ر لري .=2 :1968 e‏ 50 ر 
0 8 . وتتفو هده ال 2 ي 
E‏ الحذ کک الث ا e‏ 
الطبيعى أن يحدّد أحدهما الآخر وبالعكس. ر من E a‏ 
غر أن ارك افع ج لاك ارا الكو عن د ار ا ن ج اا 
التناقض. المحسوسة. ويلخص سارتر بشكل واف هذه 
الحالة: «المسرحية هي إلقاء أناس في مشروع؛ 
| - مفهوم وجودي ولن يكون ثمة حاجة إلى علم النفس. في 
الفعل هو البداية. «لا تتحرك الشخصيات المقابلء هناك حاجة إلى تحديد دقيق لأية حالة 
بهدف تقليد الطباع» إنما تتلقى طباعهاء بحسب تستطيع أن تتخذها كل شخصيةء تبعا للأسباب 
أفعالها ]4 ومن دون فعل» لا مأساةء لكن والمناقضات السابقة التي أنتجتها بالنسبة إلى 


من الممكن وجودها من دون طباع». الفعل الأساسي». 
اعتبر الفعل كمحرّك للحكاية. الشخصيات ب - مفهوم جوهري“ 
و ر ا على عكس ذلك ثمة فلسفة داعية للحكم 


ويجهد تحليل القصة أو المأساة في تمييز 

طبقات الآعمال (1965 ,مم ٥إ۴)ء‏ من لقطات 

في حدها الأدنى للأفعال» وقوى عواملية تحذد 

بحسب موقعها في النموذج العواملي -أإباه5S)‏ )4( بحسب نظرية فلسقية تقول بان الجوهر يبق 
الوجود» على نقيض الوجودية (المراجع). 
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الفكر الجدبد ۱ 
سے 


على الإنسان في جوهره لا في أفعاله وموضعه» 


تبدأً بتحليل الطباع» بدقة» وتحديدها بحسب 
تماسك نفسى أو أخلاقى متخطية الأفعال 
المحسوسة للعقدة؛ فهي لا تهتم إلا بتجسيد 
حالات مثل» «البخل» و«الشغف» و«الزغبة 
المطلقة». وعليه» تصبح الشخصيات كلائحة 
وظائف أخلاقية أو نفسيةء فهي تندمج كلا 
بخطابها ومتناقضاتها ونزاعاتها" (ءازا؟۲ه»). 
وکل شيء يجري وکأن فعلها کان نتيج 
وإظهارا لإرادتها ولطبعها. 

4 - دينامية الفعل 

الفعل مرتبطء على الأقل بالنسبة إلى 
المسرح المأساوي أو الدرامي (الشكل 
المغلق*(ع ٤٣۲ء٤‏ عصإه؟)) بظهو ر المتناقضات 
والنزاعات بين الشخصيات ثم حلهاء وكذلك 
بين شخصية وبين حالة بعينها. وعدم توازن 
النزاع يدفع بالشخصيةء أو بالشخصيات» إلى 
التصرّف من أجل حل التناقض؛ لكن فعلها 
سيؤدي إلى نزاعات وتناقضات أخرى. هذه 
الحيوية التي لا تتوفف تنتج دينامية المسرحية. 
الفعل مَُبَراً عنه بالضصرورة 


ومع ذلك ليس 


في تحوّل ضمائر أبطال المسرحية تحولاً 


كلاسيكية). والتكلم في المسرح أكثر من 
التكلم في الواقع اليومي» يعني أن الفعل قائم 
دائماً (انظر الفعل المحكى). 

5-الفعل والكلام (والخطاب) 

الخطاب هو طريقة عمل. وبموجب 
اتفاقية ضمنية» الكلام المسرحي هو دائہا 
طريقة تصرف» حتى بحسب المعايير 
الدراماتورجية الأكثر كلاسيكية. وبالنسبة 
إلى دوبينياك ٣2٤(‏ ع1ا ”0)ء فإن الخطاب 
في المسرح ۳[...] يجب أن ييدو وکأنه أفعال 
الذين نظهرهم لأن الكلام هنا يعني الفعل» 
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.(Pratique du théûtre, livre IV, chap. 2) 


عندما نسمع هاملت 0ء1" )]a‏ يقول: 


«أرحل إلى إنجلترا١»‏ علينا أن نتخيله في طريقه 
إليها . وغالباً ما اعتبر الخطاب المسرحي وكأنه 


م رکز حضور" (۴٥561٤۲ص)‏ ومکان فعل شفھی 
«في البدء كانت الكلمة» [...] في البدء کان 


الفعل› ولکن ما هي الكلمة؟ في البدء کان 
الفعل الفعال» )63 :1958 .(Gouhier,‏ 

للفعل الشفهي أشكال أخرى مثل صِيغ 
المضمون» ولعبة المفترضات» واستعمال 


(ھ 1978 .)۴vis,‏ وتجعل تجعل الفصل بين الفعل 
ال کن ا د ا ب 
النص» مشکوکا فيه أکثر من أي وقت مضی: 


«تکلّم يعني قعل والكلمة (ئ0ع0ا) تقوم 
بوظائف التطبيقات العملية وتحل محلها) 
(Barthes 1963: 66)‏ يصبح المسرح موضع 
تصتع: نيت شارك الشاخنه پموجب اتفاقية 
ضمنية مع المؤلف والممثل» في تخيّل الأفعال 
الأدائية على مسرح هو غير مسرح الواقع (انظر 
«البراغماتية»*). 


6- العناصر المكونة للفعل 

يمير إيلام (”4ا۴٤)‏ (121 :1980) في 
أبحاثه حول فلسفة الفعل ,)ز2 )۷a«‏ 
(1976» سته عناصر مكونة له: «الوسيط. نیته» 


(#) يضع بافي هذه العبارة بين مزدوجين لأنها مأخوذة 
من النص الإنجيلي. لكن الإنجيل (يوحنا: 11) بلغته 
العربية يستعمل عبارة "كان الكلمة" للإشارة إلى السيد 
المسيح. وحيث إن عارة بافي لا تشير إلى اليد المسبح 
لا من قريب ولا من بعيد» فقد أبقينا العبارة على حالها 


(المراجع). 
د 
سے 


العمل أو نموذج العملء نمط الفعل (الطريقة 
والوسائل)» التدابير (الزمنية والحيزية 
والظرفية) والخاية. تحدد هذه العناصر أي 
نموذج للفعل» على الأقلٍ الفعل المدرك لا 
المقاجئ أو الطارئ وبتمثلنا هذه العناصرء 
تسد طبيعة الفحل ووظيغتة على المسرح. 
7- أشكال الفعل 

أ- فعل صاعد/ فعل منحدر 
الأزمة* (sاا)‏ وانحلالها في الكارثة* -aء)‏ 
(۵طمهاها. ویجري تسلسل الأحداث بطريقة 
متسارعة وضرورية كلما اقتربنا من النهاية. 
بل في بضعة أبيات في نهاية المسرحية (الذروة* 
.((paroxysme)‏ 

ب-فعل ممثل/ فعل مروي 


يقدّم الفعل مباشرة لناظريه أو ينقل 
عبر قصة. وفي الحالة الثانيةء يكون هو نفقسه 
مکیفاً (iséeا2لە)‏ بالفعل وبحالة الراوي. 


ج- فعل داخلي/ فعل خارجي 

وتعلن الشخصية عن الفعل أو تستنبطه» أو 
بالعکس» تخضع لە من خارجها. 

د- فعل آساسي/ فعل ثانوي 

الأول يتمحور حول تطوّر بطل أو أبطال 
المسرحية؛ والثاني مطعّم بالأول كحبكة ملحقة 
من دون أهمية أساسية للحكاية e‏ إن 


الفعلء ا 


ه-فعل جَماعي/ فعل شخصي 


غالبا ما يظهر الت في شکلٍ متوان لا 
سیما في المأساة التاريخية» المصير الفردي 
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و- فعل في الشكل المغلق وفعل في 


8- الفعل المسرحي في نظرية اللغة 
والفعل الإنسافي 
أ- صانعو الفعل 
بين المعاني التي لا تحصى للفعل 
المسرحي» تمكناء في ما تقدّم من تصنيف 
الفعل في ثلاثة أبواب آساسية: 
- فعل الحكاية* (action de la fable)‏ و 
الفعل الممثل أو المعروض» أي كل ما يجري 
في عمق الخيال»ء وكل ما تفعله الشخصيات. 
- فعل المؤلف المسرحي وفعل المخرج 
(I'action du dramaturge et du metteur‏ 
(۴«غءء ١ء‏ وهما يعرضان النص فى وقائعه 
الشخصيات تفعل هذا الشيء أو ذاك. 
يساهم الفعل الشفهي للشخصيات 
(I'action verbale des personnages)‏ التي 
تلقي النص آو تقوله» في تحفيز الخيال وحس 
المسؤولية. 
ب- رابط الفعل فى الحكايةء وفعل 
الشخصيات المحكي 
يبدو من المفيد أن نميّز بين نموذجين للفعل 
يكون كما يعطى يقرا فيهاء والفعل المحكي 
بلسان الشخصيات الذي يظهر في كل ما تنطق 
به الشخصية. (أو جواب أو رد الممثل خلال 
اأdحlgر* .((répliques)‏ 


إن الفعل كحكاية» يشكّل الدعامة السردية 
للنص أو للعرض. وهو قابل للقراءة» ويعاد 


تركيبه أيضاً بأساليب مختلفة من تيل الذين 
بخرجون المسرحية. لكنه محافظ دائما 
على بنیته السردية الشاملة» التي تسجل في 
داخلها إيضاحات أو بيانات (أفعالاً محكية) 
للشخصيات. 

وقد يحدث أن يغيب هذا التمييز بين 
الشكلين» عندما لا يعود للشخصيات أي خطة 
للتحرّك, فتكتفي باستبدال كل فعل مرئي بقصة 
تظهر وقائعها من خلال العرض أو من صعوبة 
التواصل فيما بينهم» كما هو الحال عند بيكيت 
(نهاية اللعية (عiاpa۲م »)۴٣ de‏ في انتظار 
غودو)» وهاندکي وکاسبار (Kaspar)‏ أو 
بينجيه» وقد كان الحال كذلك سابقاً في بعض 
هزليات مlريفg Les Serments (MarivauX)‏ 
ئindisc‏ حیث لا یو جه المتکلمون خطابهم 
نحو نهاية معينة» أو بحسب الحكاية ويج 
من طريقتهم في الكلام وفي تعطيل التواصل 
مرجعا ثابتا. 
Tomachevski, 1965; Greimas, 94‏ 
Jansen, 1968; Urmson, 1972;‏ ;1966 
Bremond, 1973; Rapp, 1973; Hübler,‏ 
Stierle, 1975; Poetica, 1976; Van‏ ;1972 
Dijk, 1976; Suvin, 1981; Richards, 1995;‏ 

Zarrilli, 1995. 


الفعل المحكى 
ACTION PARLÉE‏ 


بالإنجليزية: act‏ Speech؛‏ بالاًلمانىة: 
.acciénhablada:ailrw Jl +sprechhandlung‏ 


1- الفعل في المسرح ليس عملية بسيطة 
للتحركات والإثارة المسرحية يمكن إدراكها 
بسهولةء إنما هو يقع أيضاًء وخصوصاء بالنسبة 
إلى المأساة الكلاسيكية» في عمق الشخصية 
المسرحية بتطورها وقراراتها وفي حديثهاء من 
هنا تعبير الفعل الناطق (عن -٣ا٣هم 1L 'azio۸€‏ 
۾ المعرّفة من بير انديلو (10[عل4٣¡۴)).‏ 


68 


کل کلام على المسرح له فاعلیته» وهناء 
أکثر من آي موضع آخرء «قال يعني فعَلَ» . لقد 
وعى دوبينياك هذا الأمر» وجعل بيار كورناي 
)Pierre Corneille)‏ من مونو لو جاته إیمائیات 
حقيقية استدلالية («1978 ,ء۷iه۴).‏ وقد قابل 
ا رمل (Paul Claudel)‏ مسرح الكابوكي 
الياباني (نطه) (حيث الممثل يقول؛) 
بمسرح ال «بونراكو» (حيث الكلام «يفعل») 
وکل رجل مسرح» مثل سارتر يعرف جيداً ن 
الكلام هو فعل» ون هناك لخة خاصة بالمسرح» 
وأن هذه اللغة لن تكون مطلقاً وصفية [. ..[« 
وأن الكلام هو لحظة من الفعل» كما في الحياةء 
وأنه وَْجِد فقط لإصدار الأوامرء والدفاع عن 
الأشياء» وعرض المشاعر فى شكل مرافعات 
شفوية (بهدف حيوي)» لاإقناع أو للدفاع أو 
للاتهام» وللإظهار قرارات» كما للمبارزات 
الكلاميةء وكذلك للرفض والاعترافات... 
إلخ. بالاختصار» هو دائماً في حركة. 

2- تری البراغمانية* (عا٩1اP۲۵8۳3)‏ عن 
يقين» في الحوار والفعل المسرحي أفعالاً 
أدائية ولعبة حول الافتراضات والمفهوم 
الصّمني للمحادئة» وكأنها باختصار طريقة 
تصرف مؤثرة في الناس عبر استعمال الكلام. 
Searle, 1975, Poetica, 1976, no. 8; H4‏ 


Pfister, 1979; Ubersfeld, 1977a, 1982; 
Pavis, 1980a. 


أفعال 
ACTIONS‏ 

3 بالإنجليزية: ك«ەتاءa؛‏ بالألمانىة: 
.acciones :aqil}ll lı +Handlungen‏ 

على النقيض من الأفعال المسرحية الرمزية 
أو تلك التى يظهرها التصرّف الإنسانى» فإن 
أفعال فنانی الأداء" (عerf0rnancم)‏ أو التعبير 
الجسدي* .)art corpore1(‏ أمثال اوتو ميهل 


(Hermann شڻٿai هیر مان‎ وİ‎ (Otto Müh!) 


(طNitsc»‏ من فر Fura dels Baus ãã‏ ُو سيرك 
آرکاوس (Archaos)‏ هي أفعال واقعية محددة 
جداً وحقيقية وعنيفة غالبا وطقسية وتطهيرية 
وهي تختص بشخص الممثل» وترفض تصتع 
التقليد المسرحى 

الأفعال غير القابلة للمسرحة أو للدلالةء 
تبحث عن نموذج شعاثري مؤثر للفعل» وعن 
الحدة أو الحيوية (1973,ل٣aاهر])»‏ وهدفها 
أن تجعل من جسم المؤدي»› ثم المشاهد» 
حتقلا من الطاقة ا و ازتجاجاً 
ا نین آرتو (4 ھا۸ ٥1۸‏ ٥ا)‏ معتبراً أن 
اانقافة فاعلة تبح في داخلنا بمنرلة عضو 
جدیده ونوعاً من إلهام آخر» (10-11 :1964). 
Kirby, 1987; Sandford, 1995. EA‏ 

حدثنة 

ACTUALISATION 

بالإنجليزية: 


¢Aktualisierung 


بالألمانية: 
.actualizaciûn‏ 


actualization؛‏ 
بالإسبانية: 


o se 
م الأحذ بالاعتبار الظروف المعاصرةء وذوق‎ 
الجمهرر الجديده وتعدیلات القصة التی‎ 
أصبحت ضرورية مع تطور المجتمع.‎ 

لا تغير الحدئنة في القصة الرئيسية» بل 
تحافظ على طبيعة ة العلاقات ين الشخصيات. 
TT‏ فقط . 

من الممكن أن تجري حدثنة مسرحية 
على عَدة مستويات: بدءاً من التجديد البسيط 
في الملابس حتى îlتIqlı* (adaptation)‏ 
ر فی ر و 
مختلقة. وهكذا اعتقدنا ببساطة» فى وقت 
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ماء أنه يكفى تمثيل المسرحيات الكلاسيكية 
بأزياء حديثة العهد كى يشعر المشاهد أنه مَعْننّْ 
بالإشكالية المعروضة. ٠‏ 
وتبدو عمليات الإخراج اليوم أكثر حرصاً 
على تزويد المشاهد بالآدوات الصحيحة 
لقراءة جيدة للمسرحية. إن هذه العمليات 
لا تهدف إلى حذف الوسائل وإنما إلى إبراز 
الفروقات بين الأمس واليوم. تميل الحدثنة 
إذن إلى أن تکون تاريخilية“* (historicisation)‏ 
(وهذا يتم في الحالة البريختية على سبيل 
المثال). 
7 ترجمة» 
.(analyse)‏ 


تحلیل» 


دراماتورجي 


Brecht, 1963, 1972; Knopf; 1980. EQ 
اقتباس‎ 
ADAPTATION 

El‏ بالإنجليزية: 01 iاةامەلa؛‏ بالاألمانية: 


‘Bühnenbearbeitung, Adaptation, 
.Adaptacién :aıilıw lı !Adaption 


1 الاقتباس هو عملية نقل أو تحويل 
آثر أدبي من نوع إلى آخر (من رواية إلى 
مسر حية مثلاً). (الاقتباس أو المسرحة* 
(ramatisati0اd))‏ يستند إلى المحتويات 
السردية (القصة» والحكاية) المثبتة بأمانةء 
نوعاً ما» مع فوارق شاسعة أحيانا في حين 
أن البنية الاستدلالية عرفت تحولاً جذریاًء 
لا سيما من جراء الانتقال إلى شكل مشهدي 
معلن* (١10٤ھci٥مۂ)‏ مختلف کلیاً. ھکذا 
يتيّ اقتباس رواية للمسرح أو للشاشة. ومن 
خلال عملية التحوّل السيميائية هذه» تنقل 
الرواية إلى حوارات (غالباً مختلفة عن 
الأصل) وخصوصاً في الأفعال المسرحية» 
وتتوشل جميع أدوات العرض المسرحي 
وعناصره» (حرکات» وصور» وموسیقی... 
إلخ.) مثلاً: اقتباسات آندریه جید ۸۵۲6 ۸) 


(هات أو كامو لأعمال دوستويفسكي -005) 
.tolevski)‏ 

2- كما أن الاقتباس يعني أيضاً العمل 
الدراماتورجىj* (dramaturgique)‏ انطلاقاً من 
النص المخصّص لتنفيذ عملية الإخراج. إن كل 
التغيّرات النصّية التي يمكن تخْيّلها مسموحة: 
تقطيم» وإعادة تنظيم الرواية» واتلطيف» 
الأساليب» وإنقاص عدد الشخصيات أو 
الأماكن» وتركيز درامى على بعض اللحظات 
النابضة والقويةء وإضافات ونصوص خارجيةء 
وتوليف" (collage) *قlصلl|,و (montage)‏ 
عناصر غريبة» وتعديل النهاية» وتعديل الحكاية 
تبعاً لرؤية الإخراج. إن الاقتباس» على نقيض 
الترجمة ° (traduction)‏ أو الحدثنة" -داac)‏ 
(i0اaااةء‏ يتمتع بحرية کبيرة› فهو لا 
تغيير معنى العمل الأدبي الأصلي» أو 
عكس ما يعني في الأصل (راجع: کک 
البريختية» شيكسبير» موليير (ءièrاMo)»‏ 
سوفو کلیس (ء1٤٥طمه8)»‏ وترجمات هینر 
ميلّر M011۵۲(‏ ۲ه زه11)» كما مسرحية بروميتي 
.((Prométhée)‏ 


أن تقتبس نصاً يعني أن تعيده بشکل 
كاملء كتابة النص الذي يعتبر معطى بسيطاً. 
هذه التقنية المسرحية نبّهت إلى أهمية 
الدراماتورجي (أي المؤلف المسرحي*) 
(dramaturge)‏ (أي ما یسمَّی بالمستشار 
التابع لفرقة أو مخرج أو معد البرنامج). 

لن تكون هناك اقتباسات تامة ونهائية 
للآثار القديمةء أكثر ما يمكتنا فعله» كما 
فعل بريخت (1961( في Modellb«ch‏ 
الذي اقترح بضعة مبادئ للأداء وشت 
بضعة أبعاد للمسرحية التي سيتمكن مخرجو 
المستقبل من الإفادة منها. 
3- غالباً ما استّعملت كلمة اقتباس بمعنى 
«اترجمة» أو بمعنى نقل أمين نوعاً ماء من دون 
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أن تسهّل دائماً رسم الحدود بين التطبيقين. 
المقصود إذن ترجمة تقتبس النص الأساسي 
لوضعه في سياق جديد قابل للتلقي» مع 
كامل التعديلات والإضافات الضرورية 
التى يرى أنها ضرورية لإعادة تقيمه. إن 
إعادة قراءة الكلاسيكيات أو تجميعهاء 
أو ترجمتها مجدداًء أو رفدها بإضافات 
خارجيةء أو تأويلات حديثة هو أيضاً اقتباس» 
كذلك العملية التي ترتكز على ترجمة 
نص غريب» بتكييفه ضمن السياق الثقافي 
واللغوي للغة التي ورد فيها. من الملاحظ 
أن معظم الترجمات تسمّى اليوم اقتباسات» 
ما يقودنا إلى اعتماد حقيقة أن كل تدخل» منذ 
الترجمة حتى إعادة صياغة النص الدرامي» 
هو إعادة ابتكار أثر أدبي جديدء وأن تحول 
الأشكال من نوع إلى آخر ليس أبداً برياً 
لکنه يتضمن تکوین المعنى. من الملاحظ 
أن معظم الترجمات تندرج اليوم تحت عنوان 
«اقتياسات» مما يقسر بن کل تدخل» بدءاً 
بالترجمة وصولاً إلى إعادة الكتابة الدرامية 
هو بمنزلة إبداع جديد» وبأن تحويل الأشكال 
من نوع إلى آخر ليس بريئاً مطلقاً إنما يلزمه 
إنتاج المعنى. 


التوجه إلى الجمهور 
ADRESSE AU PUBLIC‏ 
اكابالإنجليزية: audience‏ addresstothe؛‏ 
بالالمانية: ans مubاi)k u"‏ Anrede؛‏ بالإسپانية: 


.apelacién al pûblico 


أجزاء من النص (مرتجلة أو لا)» يتوجّه بها 
الممثل مباشرة إلى الجمهورء خارجاً عن دوره 
في الشخصية > محطّماً ومخترقاً وهم الجدار 
الر ابع" mur)‏ etriemeاQ)‏ و خیاله الذي يفصل 
جذريا الصالة عن الخشبة (كما نجد التعببر 


التقني اللاتيني الأصل .((ad spectatores)‏ 
1- في الشكل المسرحي الدرامي تُمنع بشدَة 


»خاطبة الجمهور للحفاظ على الوهم" -دالن) 
(0اء المسرحي. ولا ترد إلا في شكل كلمة 
المؤلف* (urع )n0٤ du‏ أو في شکل خطاب 
(raisonneur) *Jlandl‏ الأخحلاقى . وهذاالشكل 
الاخير من الخطاب هوء في الواقع» وسيلة 
لنحويل التواصل الداخلي للشخصيات إلى 
تواصل مباشر مع الجمهور» وهي مقنعة بخيال 
الشخصية المكلفة بإيصال وجهة النظر الإيجابية 
ر 

في المسرح الملحمي (بریخت» فیلدر» 
و ا جیرودو (×سهلںهءا6))» التوجه 
إلى الجمهور أمر شائع» بل شرعي كعملية 
التماسف*(Distanciat01)‏ أو التمثيل التقليدي 
الساخر. وتأتي في الوقت الحرج للفعل» عندما 
تنضج الشخصية قرارهاء أو عندما تطلب نصيحة 
الجمهور› أو عندما تلخص المسرحية في 
قصيدة الختام" Le cercle Ya) (épilogue)‏ 
.(de craie caucasien de Brecht‏ و غالا ما 
تكون مخاطبة الجمهور دعوة للسلوك الحسن» 
(مسرح اليسوعيين»› الدراما الدينية في القرون 
الوسطى)» أو من أجل التنبّه إلى مستوى ارتهانه 
للشر. إنها تحاول إقامة معبر ب بين عالم الوهم 
المسرحي وبين وضع المشاهدين الواقعي. 

3- إن حالة الشخصية التى تخاطب الجمهور 
هي على أية حال غامضة وملتبسةء إذإن الممثل 
وه اة ااضی اا ا 
ذاك الذي يتكلم تانيمة: قر حا على الجمهور 
محاورته» لا يتمكن آبدأ من دفع الجمهور إلى 
نسيان الحيز المسرحي حيث يتكلم» ولا حالة 
الشخصية التي يمثلها. وكل ما يستطيع قوله 
مذ ينطق على المسرح» يتخذ قيمة النص الذي 
يجب قوله والمدمج في تخيل المسرحية 
والمقدر سلقاً من قبل الإخرا والموجه 
لمشاهد خيالي غير حقيقي أو متوقع مسبقاً في 
العرض. ومخاطبة الجمهور (باستئناء مسرح 
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الهابنينغ* (Happening)‏ حیث لا يوجده 
نظرياً» مرسل ومتلقّ للنص» ليست إطلا 
تو (communication) “al gi‏ مباشراً اوموضو ع 
خارج التخيل» ولكنها تدغدغ توق الجمهورإلى 
الأداء وإزالة الأجواء الطقوسية أو الأسطورية. 
محادثة جانيية/ حوار جانبي» مونولوج» 
سرد ما یحصل في الخارج» تحقیق علم 
الدلالات. 
منافسة 
AGON‏ 
من lليوliن: compétiti0n‏ ,agon؛‏ 
بالإنجليزية a0:‏ ؛بالاألمانية :0چ 44 بالإسبانية: 
.Agon‏ 
1- كل عام» كانت تقام في اليونان القديمة 
مسابقات للرياضيين وللفنانين. كما كانت 
تقام منافسات بین الجوقات» وبين المؤلفين 
المسرحيين (510 ق. م.) وبين الممثلين (450 
- 420 ق.م.). 


فى الكوميديا اليونانية ( أرسطوفان)» كانت 
ا 
لُث‌المسرحية. 

3- استطراداً فإن المنافسة أو المبدأ التنافسى 
يسم علاقة الصراع بين أبطال الرواية" -10م) 
(e5اisصمھاء‏ الذین کانوا يتواجهون فی جدلية 
الخطاب والرد عليه. وكل واحد منهم يشارك 
بشكل شامل في مناظرة حیث يفرض سمه 
الخاصة على البنية الدراميةء وهو مايشكل ازام" 
(09ه»). حتى إن بعض المنظرين يجعلون من 
الحوار (ومن الحوارات التراجيدية الشعربة" 
a ((stichomythies)‏ للصراع الدرامي» بل؛ 
للصراع المسرحي عموماً . ولكن» يجب التذكير 
بأن بعض الدراماتورجيات (الملحمية أو العبثة 
مثلاً) لا تقوم على المبداً التنافسي لحالات 


الفعل. 
Wz‏ 
ےل 


4- في نظرية الألعاب ل ر. كيواس -انة٣‏ .۸) 
(ءاها (1958)» المنافسة هي من المبادئ الأربعة 
التي تدير عملية النشاط اللعبي الدرامي (مع 
الببحث عن النشوة ومع الحظ ودور المصادفةء 
ومع المحاكاةوالرغبة في التقليد). 
ofr‏ حوار» جدليةء بطل . 


Duchemin, 1945, Romilly, 1970. ca 


مساحة الأداء 
AIRE DE JEU‏ 
بالإنجليزية: a4‏ چ«ارهام؛ بالألمانية: 
„area de actuaciÖn :aينl l ‘Spielflãche‏ 


هو جزء من الحيّر والمكان المسرحي 
حيث يتجلى الممثلون. كل عرض مقيد 
بتجريته فيي تحديد إطاره الذي يشكل مكانا 
رمزياً منيعاً لا يمكن اختراقه من قبل الجمهورء 
حتى لو كان هذا الأخير مدعوا لاجتياح الجهاز 
المسرحي . ما إن يتمگن الممثلون» جسدياًء من 


السيطرة على حیر الأداء حتی بص المكان 
«مقدسا) لأنه طالما اعتبر مکانا ذا حرمة. 


إن التطّرات الحركية للممثلين تبني هذا 
«الحيّر الخالى» (1968 ,م0٥8)‏ وذلك بتجهيزه 
وباستعمال مساحاته. وهكذاتكون مساحة الأداء 
مبنية بحركة الممثل» أو حتى بنظرة واحدة منه. 
هذه الهيكلية تذهب أحياناً إلى حد احتلال مرمّز 
وموسوم للخشبةء أي إلى خلق مواقع وخانات 
ضمن شبكة العلاقات الإنسانيةء «البيوت» أو 
الأراضى أو الجماعات. 
محاز-استعارة 
ALLÊGORIE‏ 
بالإنجليزية: legoryاa؛‏ بالالمانىة: 
.alegoria :aينl | +Allegorie‏ 
هو تشخيص مبداً مجرّد أو فكرة مجردة» 
ويتحقق على المسرح بواسطة شخصية تتخذ 
صقفات ومیزات محددة (المنجل ر يعني الموت). 
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استعملت الاستعارة» لا سیمّا فی الأخلاقيات* 
)M021116s(‏ فى القرون الوسطى» وفى 
دراماتورجية فن «الباروك! غريفوس. إنها تميل 
إلى الاختفاء مع «التبرجز» (اعتماد العادات 
البرجوازية) ونجسیم الشخصية» ولكنها تعود 
في الأشكال التقليدية الساخرة والنضالية 
(المسرح التحر يضي (م0م-ااچها) والتعبيري 
فديكند أو فى الأمثال البريختية). 

(Arturo Ui, Les Sept Péchés capitaux). 


Benjamin, 1928; Frye, 1957; Led 
Théûtre européen face û Il'invention: 
Allégories, merveilleux, fantastique, 
Paris, PUF, 1989. 


التباس 
AMBIGUITE‏ 

أك بالإنجليزية: yانسعاطصه‏ بالألمانية: 
¢Doppeldeutigkeit, Mehrdeutigkeit‏ 
بالإإٺسبlنة:ambigüedad.‏ 

هو ما يحمل عدة معان أو عدة أساليب في 
(Interprétation) "elî!‏ لشخصية أو لفعل» أو 
لفقرة من النص الدرامى أو لتمشيلية بأكملها. 

إن هذا الخموض الناتج من الالتباس 
والازدواجية هو من الثوابت البنيوية للأثر الفني 
المسرحي. في الواقع» إن الأثر الفنى صل لیس 
مرمّزا(٥لهء)‏ ولا هو مفكّك الرموز بطريقة جيدة 
محدّدة باسثناء المسرحية التي تقَدّم لنا أشخاصاً 
حقيقيين أو مسرحية تعليمية" (عuيا†ءaلنه).‏ 
وللإخراج كل القدرة على حل أو زيادة بعض 
العناصر ذات الازدواجية الغامضة. وكل أداء 
مسرحي ينحاز حتماً إلى شيء من قراءة النص» 
مع فتح الباب أمام احتمالات جديدة للمعاني. 
ar‏ إشارةء نظري» ٳيمائي »تماسك. 


Rastier, 1971, Pavis, 1983a. EB 


تحليل السرد 
ANALYSE DU RÉCIT‏ 


2 بllنجıjılة: analysis‏ narrative؛‏ 
بالألمانية: عsراھمsaچunاHand؛‏ بالإسپانية: 


.analisis del relato 
مفهو ۴ السرد في المسرح‎ -1 
جوانب الأبحاث‎ | 


إن تحليل السرد (الذي يجب تمييزه بدفة 
من بناء الحكاية* (ءاطه؟) اهتم بداية بأشكال 
سردية بسيطة (قصة» أسطورة» أقصوصة) 
قبل أن يباشر بالرواية وبأنظمة متعدّدة الرموز 
كالقصص المصورة أو السينما. لم يخضع 
المسرح بعد فعلياًء لتحليل منظّم لأنه 
من دون شك فن في غاية التعقيد (تعدد 
الأنظمة الدالة وتنؤعها)؛ ولكن» ربما أيضا 
لأنه يبقى شريكاً فى الصمير الثاقد للمحاكاة 
ب «الميميسيس)* (كو6اه) (تقليد الفعل) 
أكثر منه بال «دییجیسیس» (6515ع٤ل)‏ (سرد 
الراوي)» وخضوصاا لن اسرد المسرحي 
ليس إلا حالة خاصة بالأنظمة الروائية ذات 
القوانين المستقلة عن طبيعة النظام السيميائي 
المستعمل. خلال «تحليل السرد» لا نفهم 
مضمون السرد عند الشخصيات وإنما الدراسة 
الروائية في المسرح. 
ب میمیسیس ودییجیسیس (الفعل وسرد 
الراوي) 

يعرف المسرح تقليدياً (منذ فن الشعر 
لأرسطو) بأنه محاكاة فعل* (٥iاھااص).‏ 
فالمسرح لا يروي قصة من وجهة نظر 
السارد؛ والأفعال المنقولة ليست موخدة 
من خلال وعي المؤلف الذي يفصلها إلى 
سلسلة من المشاهدء إنما هي تنتقل دائماً 


بفعل ا موفف اتصال خاضصع على 
الخشبة لمقهومى «هنا» و«الآن»* (ون×اé).‏ 
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لکن» من وجهة تفر المشاهد 
e‏ فإن ما بل e‏ في معظم 
الحالات» هو حكاية ملخصة في سرد (أو في 
قصة). ولهذه الحكاية كل الميزات المتعلقة 
بسلسلة حرافز لها منطقها الخاص» بحيث إن 

يل السرد ممكن بالتأكيد شرط العمل على 
سرد أعيدَ بناؤه في نموذج روائي نظري (روائية 
.(*(narrateur) gl) «*(narration)‏ 


يتموضم السرد إذن في مساحة عميقة 
على مستوى رمز القوى العواملية* -«واءة) 
(اعنا. وكثير من الصعوبات في الأبحاث 
حول السرد تأتي من عدم قدرتنا على تحدید 
موقفنا بوضوح وعلى أي مستوى نتموضع: 
«المستوى السطحي نتيجة الدوافع المرئية 
للحبكةء آم المستوى الجوهري» تصوير 
نموذج القوى الفاعلة (العواملية)* ءإغلهص) 
والسرد قابل للتشكيل على 
مستویین: إا باتاغ التتخطيط المتلؤي 
للحبكة المقشمة إلى ادق عناصرها الصغيرة 
(كما تظهر في المواقف المسرحية جميعها)» 
أو على العكس» داخل رمز عام للأفعال 
الإنسانية (رمز القوى الفاعلة العواملية) وهو 
رمز مشكل من النص ومرتقب في شكله العام 
من خلال سلسلة أفعال منطقية. 


.actanciel) 


ج -تعریف عام للسرد 

التعريف الأكثر عمومية للسرد» يتفق مم 
ا ا 
نظام أحادي السيميولوجية (رواية) أو متعدّد 
السيميولوجية (قصة مرسومة» فيلم)» مجسم 
الشكل أو غير مضبوط ومنظم للمحادثة 
وتقعيدهاء وتحويل المعنى في وسط كلام 
موجها. 


2- مناهج تحليل السرد في المسرح 
أ- تحليل من خلال الوظائف أو الدوافع 


من المستحيل» ربما باستثناء نماذج 
مسرح بالغ التنظيم (مسرحية هزلية» ومسرح 
شعبی» ودراما دینیه فی القرون الوسطى) 
تمييز عدد ثابت من الوظائف (دوافع روائية 
أو سردية) متكررة كما فعل بروب (1929) في 
مورفولوجيا الحكايةء في ما يتعلق بالحكاية 


الشعبية. فالفعل ليس أبداً مرمّزاً وخاضعاً 


لنظام ثابت من الوظائف. 

ب- تواعد اللغة النصية للمسرح 

تفترض قواعد لغة النص وجود مستويين: 
الممكنة بين العوامل (أو القوى الفاعلة) 
على مستوى منطقي لا إنساني الشكل 
(نموذج القوى الفاعلة) (العوالمية)*؛ والبنية 
الاستدلالية السطحية التي تحدد علاقات 
مستوی الخطاب. وکل الصعوبة تكمن في 
إيجاد قواعد تعلل عبور الهيكليات العواملية 
الأساسية إلى ظاهر مساحتي النص والخشبةء 
وترتكز على ربط منطق الأحداث المروية 
بالخطاب المؤدى. 

علينا أن نتأكد إذن: 

- من حالة العامل إلى الممثلء ومن الروائية 
إلى الاستدلالية (نموذح القوى الفاعلة 
العواملية الشخصية" (عع۲50173عم)). 

> هن القصة المروية إلى الخطاب الذي 
ا 

ج - مفاصل السرد 

عوضاً من إيجاد عدد معين لوظائف أو 
قواعد تكوين الظّاهر الاستدلالي» نستطيع أن 
نحدد بعض مفاصل السرد: 

۵ يیجب» بالتاکید الاكتفاء بوصف عام 
جداً للمراحل الإلزامية في كل سرد. التحاليل 
جمیعها تدور حول مفهوم عائی* (ع1هایطه) 
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مفروض على البطل الذي يقبلِ أو يرفض 
Ss‏ أو مهزوماً. 

يصبح يصبح البطلء عندما يرفع التحدي» موضع 
e‏ (أي مورّع اليم الأخلاقية 
والدينية والإنسانية... إلخ) ويتخذ صفة 
الذات الحقيقية للفعل: :1974 (Hamon,‏ 
(139. 


إنهاء مثلاًء قواعد إشغال السرد عند 
راسین (٤nاءھ۸)‏ کما وصفها ت. بافیل .) 
۴۵۷e1(‏ فالشخصيات: (1- تصاب بصعقة 
الحب. 2- تشعر بتأثيرات المنع» وتحاول 
مقاومة الشغف وتظنَ أحياناً أنها قد نجحت 
في ذلك. 3- تدرك عدم جدوى هذه المقاومة 
وتستسلم لشغمها» (8 :1976 .)۴a۷e1,‏ 


۵ للسرد دائہاً محور أساس هو النقطة 
الأكثر حساسية لصراع القيم أو الأشخاص»› 
حيث يستدرج الفاعل لتجاوز قيم عالمه. 
إن هذا العالم المضطرب للحظة» سيستعيد 
عافیته في النهاية» بفضل وساطة تدخل 
خارجي» أو خيار حر للبطل. 

ه سيكون لشرد الأقصر الصيغة الجوهرية 
المتمتلة في الجدول اللاحق. 

٠‏ الوساطة هي مفتاح اللحظة الأساسية 

فى السرد» بما نها تسمح بدفع الحصار عن 
الحالة النراعية في الوقت المناسب» حيث 
ع و ا ا 
النموذجية لعلاقات القوة) «تبرز» ونبلغ 
المستوى التركييي التعبيري للقصة المروية. 
والوساطةء أي الجواب عن المحنة أو حل 
النزاع» هي إذن» المكان المقصلي لهيكلية 
السرد (القوى الفاعلة) الأساسية وظاهر 
الخطاب حيث تقع سلسلة الوقائع (الحبكة" 


.((intrigue) 
> 


مراحل السرد 


الروائي = + 


عالم مضطرب 


x 


حالةأولية انتهاك 


د- الجملة الأقصر في السرد 

في سبيل »> سنسعى إلى تقليص 
الحكاية ل قصيرة تلخ ص الحدث 
كاشفة عن المفاصل E‏ التناقضات: هنا نجد 
الطريقة البريختية في إبراز حركة (وفعل) الأثر 
الأدبي بعبارة قصيرة «لكل حلقة خاصة حركتها 
الجوهرية: ريتشارد غلوسيستر (Richard‏ 
9اا مثالا يتودّد إلى أرملة ضحيته. 
ونجد في «دائرة الطباشير القوقازية)» الام 


الحقيقية للولد. و «يعقدالاإله مع الشيطان اتفاقا 
یکون الرهان فيه روح فاوست» ۶۴11 )8re[1,‏ 
Organon, 66)‏ . 


إن الببحث عن حركة الفعل يلزمنا أن 
تحور السرة حرل الحدك الرسي والتزاع 
الوساطة الذي يسمح بحل العقد مع البطل. 

الجملة الأقصر رفي القصة هي وصفية 

تقریباًء وتعطي عدداً محدداً من الحلقات» 
أو تلخص الحركة بطريقة «ذاتية دلالية. فى 
الام شحاعة» نجد مغلا الام شجاعة» 
الانتصار في الحرب» لكنها تخسر كل شيء. 
وهذا الاقتراح یتکرر ثلاث مرات» في تلائة 
«نماذج»: : مكاسب/ خسارة مختلفة في کل 
مرة بمنظومة لفظية: احتمال الكسب المادى/ 
خحسارة ولد. 

إن حكاية الأم شجاعة إذن مبنية على 
الشكل الاتي: الرغبة في الكسب/ خسارة 
// الرغبة في الكسب/ خسارة// الرغبة في 
الكسب/ خسارة. 
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المصدر عن (18 :1976 Pave,‏ .1 


ه- تصور تحليل السرد 
لن يستطيع تحليل السرد المسرحي فعلاً 
التقدّم قبل أن تزال عنه نهائياً الرهانات التي 
تثقل کاهله کاملة. وهناك عدة صعوبات نظرية 
تنتظر حلاً: 
ه العبور من البُنى السردية العميقة إلى الى 
السطحية الاستدلالية 


هذا العبور کان موضوع آبحاث غريماس» 
بريمون» بlفيJ (Greimas, 1970, Brémord,‏ 
(1976 ,اعم۴a۷‏ ,1973. إن طرفى السلسلة 
معروفان اليوم بشكل كافي. يبقى أن نجد 
قواعد التحول المناسبة وتحديد طبيعة كل 
نوع وفي أبعد تقدير» كل أثر خاص. وبالنسبة 
إلى السؤال القديم المطروح لدى أرسطو عن 
أولوية الفعل أو الشخصيات (فن الشعر -٤ه٠۲)‏ 
»)۷e, 14508(‏ أظهرت أبحاٹ غريماس 
کیف نتقذم بشکلٍِ تدريجي من بنية بسيطة 
للمعنى وللدلالة إلى القوى الفاعلة ڈ ثم إلى 
الممثلين» وبعدها إلى الأدوارء إلى 
الشخصيات الفعلية... وبعیداً من إلغاء إحدى 
مقردات الثنائي: فعل/ شخصية» يجب على 
التحليل آن يتفحَص كيف أن ميزةٌ ما للشخصية 
تر في الفعل» وبالعكس» كيف أن فعلاً ما 
يغير في هوية الشخصية. 


تقسیم الشرد الدرامي 


لن ننجح في إفراد وحدات ملائمة للسردء 
إلا تلك الوحدات الاصطناعية المتعلقة 


اقيم إلى مشاهد أو فصول. وبالنسبة إلى 
ما يميّز ثرا مولْفاً من فصول أو لوحات» فهو 
بالطبع جوهري لوصف طريقتين من مقاربة 
ل الدرامي الذي یشدّد على ال الكلية التي 
إلى التزاع؛ والنفس کک البريختى 
بشکل خاص» الذي يدل على آن الواقع 
مَبني» وبالآتي متحول). لكن هذا التمييز بين 
الفصول واللوحات لا يشير إلى تقدم 
أو سياق المشاهد المتتابعة والوظائف ومنطق 
القوى القاعلة. 

٠‏ تحويل المسرحة إلى سرد 

# على الرغم من المسلّمة النظرية السيمياثية 
للشرد» والمستقلة عن التجلي (حكاية 
رواية» إيمائية)ء فإننا سوف نتساءل ما إذا 
كان المسرح» بقدرته على عرض الأشياء 
ينجوء في بعض الحالات» من طغيان منطق 
السرد. ربما كان هذا نتيجة رد فعل ضد إلحاح 
بریخت والبریختيين على إبراز الحكايةء 
وعلى رغبتهم في تحديد معنى النص من دون 
أن يهتمَوا» كفاية» بالمادية وباسالیب ذات 
دلالة في الكتابة» وإن بعض التجارب الحالية 
کمسرح روبرت lıyږùg (Robert Wils0”)‏ 
أو الخبز والدمية المتحر (Bread and Pup- aS‏ 
(1م تستند تحدیداًء بلا معیار» إلى الرغبة في 
تقديم صور مشهدية» من دون تواطؤ أو علاقة 
ضرورية. حتى إننا سوف نبحث وسوف ننجح 
في إنشاء أقصوصة لكل صورة مشهدية» فتعدد 
السرد وتناقضاته سوف يمنعان إنشاء سرد 
مستفيض مع الأخذ في الاعتبار منطق سيرورة 
الأحداث. وفي الأحوال جميعهاء فإن اكتشاف 
البنى السردية لا يتنبه للغنى التشكيلي للعرض. 
كذلك فإن تحليل السرد ليس سوى نظام جزئي 
من علم المسرح" .(théûatrologie)‏ 
Brémond, 1973; Chabrol, 1973; BA‏ 
Mathieu, 1974; 1986; Communications,‏ 
n°8; Prince, 1973; Greimas et‏ ,1966 
Courtès, 1979; Kibédivarga, 1981;‏ 
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«Segre in: Amossy (éd.), 1981; 
1984. 


تحليلي (تقني... درامي...) 
ANALYTIQUE (TECH-‏ 
NIQUE... DRAME...)‏ 


¢analytical playwriting : لابالإنجلیز‎ 
بالإسبانية:‎ ؛analytische‎ "ech nik بالألمانية:‎ 


drama ...). 


1- هناك تقنية دراماتورجية تدخل في 
الحدث الآئى . سرة الأحداث التي سبق 
حصلت قبل بدء المسرحية» رالد 
بعد فوات الأوان. والمثل الأشهر على ذلك 
أوديب (ءم21&) لسوفوكليس: «فأوديب إذا 

صح القول» لیس سوی تحلیل مأساوي. فکل 
کے کان فو فل هاا وکان فشا وزرا 
(غوته )60611٥(‏ إلى شيلرء رسالة 2 تشرين 
الأول/ أكتوبر 1797). 

نری كل ما يمكن أن تستنتجه تقنية كهذه 
تدم نفسها وكأنها كشف عن الشخصيات: في 
أوديب الملك (ه٠۸‏ ءاه 1)ء يلاحظ فروید 
(۵ءء۴): «أن بناء الفعل الدرامى للمسرحية 
ليس سوى دعوة لانكشاف [...] شبيهة 
بتحليل نفسي» تفسير الأحلام. 

2- إن تحليل الأسباب التى أدّت إلى الكارثة 
يصبح الموضوع الوحيد في المسرحيةء الذي 
حین یزال کل توتر درامي وکل ترقب قلق» 
يسهل ظهور العناصر الملحمية. وبعض 
الدراماتورجيات التي ترفض الشكل الدرامي» 
تبني آثارها بحسب ترسيمة ملحمية من 
البراهين والأحداث الماضية والاستعادات* 
(ڄbac sh‏ ) (بریخت» إبسن)» حین لا تعود 


Segre, 


analitico (técnica..., 


المأساة سوى عرض واسع للحالة؛ 
)aڈك: Die Braut von Messina de‏ 


Schiller Les revenanls, John Gabriel 
Borkman d’lbsen, la cruche cassée de 
.(Kleist, L inconnue d’ Arras de Salacrou 


3- على نقيض ذلك ففى التقنية والمأساة 
المركبتين اصطناعياً (أو دراماتورجياً يتطور 
الشكل المسرحي الصرف)» وينمو الحدث 
باتجاه نقطة وصول» غير محددة عند الانطلاق 


ولکنها متأثرة بالضرورة بموضوعية الحكايةء 
وتالياًء متوقعة إلى حد ما. 


Campbell, 1922; Szondi, 1956; EM 


Green, 1969; Strãssner, 1980. 


إحياء شط 


ANIMATION 
بالإنجليزية: 10ا ani؛ بالاألمانية:‎ El 


.animacién : qil} ‘Animation 
التنشيط المسرحي أو الثقافي يواكب‎ ٠ 
اليوم صناعة العروض السهلة ليؤسس مساحة‎ 
لتلقي المتتج الثقافي» بطريقة أكثر فاعلية.‎ 
هذا المفهوم» الذي ظهر في فرنسا مع تيار‎ 
اللامركزية الدرامية والعمل الثقافي» يعكس‎ 
كل غموض الالتزام المسرحي في يومنا‎ 
هذا» ووظيفته في المجتمع تطرح سؤالاً:‎ 
هل المقصود هو خلق تنشيط ما فى الأوساط‎ 
القائمة على هامش الثقافة؟ أو تسويق‎ 
الأنشطة المنتظمة قبل العرض المسرحىء» أو‎ 
o e 
فقد درك التنشيط أن المسرح لا يحجّم‎ 
ليصبح مجرد تحليل لنص ولعملية إخراج؟‎ 
لکن کل إبداع ولق ليشن لدن ما الفرصة‎ 
لاستيعابهما بطريقة صحيحة» إلا حين يكون‎ 
الجمهور قد تهياً للفن الدرامي‎ 
أن تبدأً هذه السياسة التنشيطية فى المدارس‎ 
أن في آماكن. العمل دريب المشاهدين‎ 
الشباب على اللعب التمشيلي أو على قراءة‎ 
الغرض. ويوظف الفشيط ويسشمر في‎ 
تحضير الجمهور المستقبلي من دون التمكن‎ 


من اختبار نتائج جهوده فورا. 
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# تتراوح أشكال التنشيط بين المناقشة بعد 
العرض وإعداد مسرح وجمهور شعبي (كما 
كان حال المسرح الوطني الشعبي مع (۲×۶)» 
لجان ıںږڵڻر (Jean Vilar)‏ في الخمسينيات 
رالاتا | ی غر و ت و یي 
بصري في الصف أو في مبنى التلفزيون» مروراً 
بتحقيقات في حي ما لتحضير عرض مسرحي 
(مسرح ال- ںوھ في السبعینیات 
أو مرح «(Campagnol J|‏ وصولاً إلى 
تعاون فعلي م السكان لتحضير الإخراج. 
وإن التدريب يعد جمهوراً ما زال غير خبیر 
بالجهاز المسرحي على التآلف معه» فيرفع عن 
هذا الأخير صفة القداسةء ويدخله في النسيج 
الاجتماعي. وليس لديه فرصة للنجاح إلا إذا 
د 0 6 لدیه 
جمالي. .دد امع الب ما جنا تا 
اة اا ف زسناضلا ومسو وآ عن 
العلاقات العامة الاجتماعية. وهذه التعددية 
في المهمات الصعبة والمجانية تتتج نزاعات 
متكررة في النشاط الإبداعي لجماعة المسرح» 
وتؤذّي إلى تعميق الهوة مقابل فن شعبي يمكن 
فهمه» وبين فن نخبوي مغلق على ذاته. إن 
شعار أنطوان فیتیز (۷1)€2 (Antoine‏ امسرح 
نخبة للجميع' ١‏ یزال مثالاً وهمياً مقابل 
الببحث عن إقامة توازن بين التنشيط والإبداع 
الفني الصرف. 
ANTAGONISTE‏ 
8 بالإنجليزية: ئن«مهامه؛ بالألمانية: 


Antagonist‏ ,Gegenspieler؛‏ باللااسبانية: 


.antagonista 


الشخصيات المتنافسة فى المسرحية هى 


التي تكون في مواجهة أو في نزاع. وصفة 
المنافسة في عالم المسرح هي أحد المبادئ 
الأساسية للبناء الدرامى. 

an‏ بطل» عقبة» مباراة (مصارعة» قال). 


أنثروبولوجيا المسرح 
ANTHROPOLOGIE‏ 
THÉAÃATRALE‏ 


stheatre anthropology :ةيjılجiillب‎ 
بالألمانية:‎ 
.antropologia teatral :aينlبسإl|ب‎ 


وجدت الأنثروبولوجياء في المسرح حقلاً 
فریدا للتجارب» بما آنها تری مام عینیهاء 
آناساً ايشخصون أناساً آخرین وتهدف هذه 
المحاكاة إلى إظهار كيفية تصرف هؤلاء في 
المجتمع. وحين يوضع الإنسان في حالة 
اختبارية» يمنح المسرح والأنثروبولوجيا 
المسرحية نفسيهما وساتل لإعادة بناء 
مجتمعات مصغرة» وتقييم علاقة الفرد 
بالمجموعة. يمكننا أن نعرض بشكل أفضل 
شخصاً إن لم يكن من خلال طريقة العرض؛ 
ويقدر ريتشارد (Richard Schech- i‏ 
ne(‏ آنه يوجد کار ا أو مقومات 
الأنثروبولوجيا والمسرح: «تماما كما المسرح 
«يتأنسن؛ الآن فان الأنشروبولوجيا «تتمسرح) 
هي أيضاً (33 :1985). هذا هو الاستنتاج 
العقلي المثالي للأشروبولوجيا المسرحية. 
وللأسف» فإن الأمور على أرض الواقع 
تبدو أكثر تعقيداًء فإذا كانت ارولو 
المسرحية تستطيع أن تذعي نظريا تنظيم معرفة 
علم المسرح» فإنهاء في الوقت الحاضرء أكثر 
من صرخة تجمَع أو رغبة في المعرفة» وأكثر 
من نظام انضباط قائم» بل هي حقل واسع قاحلِ 
(أو غابة عذراء يتعذر دخولها)» أكثر منها حقلاً 
مقشماً وقابلاً للزراعة. غير أن هذا العرض 
التثقيفي کان قد بدا بفضل إیستا (18۲۸) 


‘Theateranthropologie 
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(المدرسة العالمية للمسرح الأنثروبولوجي 
(International School of Theatre An-‏ 
(Eugenio lqرlڊ giجgÎل (thropology)‏ 
Barba)‏ الذي أعلن عن برنامج «محترفات) 
منذ 1980ء وهكذا «فإن ال "1514" هى 
المكان الذي ينقل إليه ويتحول فيه ويفسّر 
علمٌ جديد مفهومَّ التربية المسرحية. إنه مختبر 
لبحث متعدد الأنظمة والمناهج العلمية» وهو 
الإطار الذي يتيح لمجموعة من رجال المسرح 
التدخل فى الوسط الاجتماعي الذي يحيط به 
في عمله الفكري كما في عروضه» )82٥4,‏ 
(81 :1982. والكتاب الحديث للمؤلف نفسه 
أوجينيو باربا ون. سافاریزي ›)N. 8474 e‰€(‏ 
علم تشريح الممثل» معجم الأنشروبولوجيا 
األnمسرحية (Anatomie de I['acteur: Un‏ 
dictionnaire d'anthropologie thédtrale‏ 
((.6۵ 2 ,1995 ,1985) يزودنا بمجموعة 
من أبحاث الإيستا 1814ء حين يرسم برنامح 
الأنشروبولوجيا المسرحية على الشكل الآتي: 
«دراسة سلوك الإنسان البيولوجي والثقافي 
في وضع تمثيلي» أي الرجل الذي يستعمل 
حضوره الجسدي والعقلي بحسب مبادئ 
مختلفة عن تلك التي تسوس الحياة اليومية). 
بإفراكا ية تجربة باربا و[یستاء سنضطر إلى 
العودة طويلاً إلى هذه المبادئ بعد أن نكون 
قد حدّدنا آسباب بروز فكرة أنثروبولوجية 
على المسرح وشروط نجاح معرفية لمشروع 
مماثل» ومناقشة بعض فرضياتها. 
1- أسباب نشأتها 
أ- نسبوية الثقافات 


إن فكرة اعتبار المسرح من وجهة 
نظر أنشروبولوجية أو نظرية ثقافية» لا يعود 
تاريخها إلى يومنا هذا. وتكاد معظم الأبحاث 
المسرحية تنطلق من فرضياتها الصغيرة حول 
نشأة المسرح. وفكرة الانتساب هذه تفضي 
في القرن العشرين مع آرتو مثلاًء إلى رغبة 


في العودة إلى الينابيع» والتوق إلى الأصولء 
مقارنة بالثقافات القديمة للثقافة الغربية. يبدو 
أن الأنشروبولوجيا المطبّقة في المسرح (حتى 
إن لم تكن بعد قد سمّيت كذلك)ء قد ظهرت 
على أثر إدراك «عصر فى التمذن» (فرويد)» 
وعدم ملاءمة الثقافة للحياة الشبيهة بتلك التي 
خصّها أنطونين آرتو: «عندما تكون الحياة 
نفسها هي التي تمضي» فاننا لم نسمع كلاما في 
الحضارة والثقافة أكثر مما نسمع اليوم». وهناك 
موازنة غريبة بين هذا الانهيار الشامل للحياة 
الذي هو أساس الفساد الحالي» وبين القلق 
على ثقافة لم تطابق الحياة» بل جعلت للتسّط 
على الحياة؛. إن الإإحساس بهذاالانهيار الذي 
أصاب ثقافتنا وخسارة نظام مرجعي مهيمن» 
يؤدیان برجال المسرح» من بیتر بروك ۲ا۴) 
Br00)(‏ وسواهم إلى تشبیه تجاربهم القديمة 
التي ترهق حسهم بالأشكال المسرحية الغريبة 
الطارئة» وخصوصاً أنها تعطيهم نظرة إثنية عن 
الممثل. وتلتقي هذه التجارب المسرحية» في 
قسم منهاء مع الأنثروبولوجيا التي نادى بها 
کلود ليفڦٴ ستراو (Claude Lévi-Strauss)‏ 
والتي تجهد في سبيل فهم الإنسان «منذ 
اللحظة التي يهدف فيها نموذج الشرح الذي 
SS‏ بين الفن والمنطق» 
بين الفكرة والحياة» وما بين المحسوس 
و (Claude Lévi Strauss, 7exfes «J ٠‏ 
„de et sur, Paris, 1979: 186)‏ 


ب- عدم كفاية المنطق العقلي 

بحسب تقلید آخر يختلف عن فكرة فرويد 
الدلالية نقدم الرمز على المعنى المجرد. 
ومع مفکرین أمثال يونغ (ع«ں[) أو كيرينبي 
(Kerenyi)‏ و مير yı‏ |د (Mircea Eliade)‏ 
(1965)» ونربطه بال «جهدا لتفسیر ما یتخطّی 
المعنى المجرد» في تجربة العقل الباطني» أو 
في اللاوعي الجماعيء ویتفڵّت من عناصر 
الفهم. وتالياً لا يمكن أن يعرف بمعناه الدقيق» 
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فی حین أنه یمکن التفکیر فيه ومعرفته من خلال 
أشكال تعبيرية حيث يسجّل توق البشرية إلى 
ما هو غير مشروط وإلى المطلق واللانهائيء 
والشموليةء إلى تكلم لغة «الظاهرة الدينية)» 
وانفتاحها على المقدڏس (1974 .)۷e۳٣۵۸),‏ 
وغالباً ما يترافق هذا الانفتاح على المقدّس 
بالعودة إلى ماهو ديني» حتى لو لم يتم الإقرار 
يذلك. إنه يأخذ أحیاناًء كما کما برهن م. بوري 
»)M. Borie(‏ شکل إدراك سیۍ للأنثروبولو جیا 
الغربية مقابل المجتمعات البدائية التي 
نتصوّرها مثاليةء والتماس الأصالة الصائعة: 
إن المسرح» معروف أكثر فأكثر» حتى قبل 
آرتوء لا کمجال مخصص لتوضیح نص فقط 
خاضصع لسلطة الكتابةء إنماء وبامتياز» كمجال 
الاس راام مضو بين ماين وين 
مشاهدین. ألا يقدم هذا مجالاً ممیزاً لتجربة 
بالعودة إلى الصدق فى العلاقات الإإنسانية؟). 
إن «مسرح المشاركة»* gÎ» (participation)‏ 
الببحث عن مسرح الهابنينغ" (happening)‏ 
الجماعي» أو الأداء في كتابة السيرة الذاتيةء 
تعود إلى هذه المصادر الأصلية التي يتيحها 
التواصل المسرحي 

ج البحث عن لغة جديدة 

التفتيش عن المقدس والأصيل يحتاج إلى 
لغة طبيعية شائعة أو لكتابة ممنهجة بطريقة 
عقلانية أي إلى «تحطيم اللغة» لملامسة الحياق 
لصنع» أو لإعادة صنع المسرح؛ والمهم عدم 
الاعتقاد أن هذا الفن یجب أن يبقی فشا 
أي محرّماًء لكن المهم هو الظّن بأنه لا يمكن 
لأي کان مزاولته» ويحتاج داقماً إلى الاستعداد 
(1964,نها٣4).‏ وهذا التحضير للغةء الذي 
يرفض التسهيلات والتيبّس» يتطلّب إيجاد لغة 
مرمّزة» تكون في الوقت نفسه» لغة المبدعين 
المسرحيين والمشاركين في الاحتفال 
المسرحي والممثلين الذين هم: كمحكوم 
عليهم بالموت حرقاً» ويقومون بالتلويح من 


على محارقهم. ويعني هذا أنه ليس من السهل 
إيجاد المفتاح وإلا سيحرق المفتاح من يريد 
الاستيلاء عليه. هذه التأريلية" (herméneu-‏ 
(#تا التى ترتاب من الواقعية» وبالأحرى 
من الوضعية السيميولوجيةء تريد حل رموز 
لخغة مسرحية أسطوريةء تسمَى هيروغليفية 
(مايرهولد) (ل01طءMeye)»‏ ورمز فكرة 
بحسب ج. غروتوفسکي «J. Grotowski)‏ 


وقاعدة تعبيرية للممثل مشروحة سلفاً (Barba,‏ 
(1982:83. 


2- شروط علومية للأنشروبولوجيا المسرحية 


لكي نستطيع اميس مبادئ علم 


الأنشروبولوجيا المسرحية يجب بداية توافر 


عدد من الشروط: 

أ- طبيعة الأنثروبولوجيا 

نمي عادة ما بين الأنثروبولوجيا 
«الفيزيولوجية» (الدراسات حول 
الخصائص الفيزيولوجية للإنسان والأعراق) 
والأنشروبولوجيا الملسفية (دراسة الإنسان 
عموماًء بحسب معتاها عند گنت :(Kant)‏ 
أنشروبولوجيا نظرية وبراغماتية (علمية 


وأخلاقية). واخترا الأنشروبولوجيا الثقافية أو 
الاجتماعية (تنظيم المجتمعات» والأساطيرء 
والحياة اليومية... إلخ) سواء أعلنت 
الأنشروبولوجيا اجتماعية «أم ثقافيةا» فإنها 
تطمح دائما إلى معرفة الإنسان الكلي» انطلاقاً 
من إنتاجاته من جهة» ومن عروضه من جهة 
أخری (کلود لیفی ستراوس)» é6-‏ laudeاC)‏ 
(391 :1958 ,aussءt-زا.‏ الأنشروبولوجیا 
المسرحية لا سيّما تلك التي يتناولها باربا 
تهتم» في آن واحد بالبعد الفيزيولوجي 
والثقافي للممثل في حالة العرض. إنه برنامج 
طموح! لأننا من خلال دراسة حیاة الممثلء 
ما الذي علينا تفخصه وقیاسه بالضط؟ 
هل علينا الاكتفاء بوصف يعتمد التشكيل 
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والتشريح لجسد الممثل؟ هل علينا قياس عمل 
العضلات. وانتظام دقات القلب... إلخ؟ أيجب 
تحويل البحث المسرحي إلى عملية طبية؟ لقد 
بوشر بدراسات مماثلة من دون التمگن من ربط 
النتائج بسلسلة أخرى من الأفعالء وخصوصاً 
العناصر الاجتماعية الثقافية. 


ب- اختيار وجهة نظر 
اکر لود اي راون 


بأن وجهة نظر الأنثروبولوجي تتميّز 
بالموضوعية والشمولية» ودفع الاهتمام 
بالمعنى وبالدلالة» وبصدق الصلات 
الشخصيةء والعلاقات المحسوسة مع الأفراد. 
لكن الأنشروبولوجيا المسرحية كما تصورها 
باربا (والتي لا تستند أبدا إلى آراء كلود 
ليفي ستراوس» لا تتبن البرنامج نفسه ولا 
تفضصل وجهة نظر خارجية وموضوعية كالتي 
يحملها المراقب» أي المشاهد عن بعدء أو 
المراقب الخارق مثل «عالِم الإثنولوجيا» 
الذي سيحاول جمع كل المعطيات الممكن 
مراقبتها. وبعكس ذلك» بحسب صيغة تافياني 
(in: Barba et Savarese, 1985: (Taviani)‏ 
(197-206. فإنه يقابل رؤيتين: رۇية الممثل 
ورؤية المشاهد. لأنه منشخل بالملاحظات 
المفيدة للممثل من خلال «مقاربة صحيحة 
تجريية لظاهرة الممثل» (1985) وتاليا من 
خلال معلوماته المختزنة ذات المفعول 
الاستردادي حول عملية التطبيق المسرحى: 
ف «عندما يحلل السيميائيون عرضاً وكأنه 
تكثيف لادشارات والرموزء فإنهم يلاحظون 
الظاهرة المسرحية من خلال نتائجها. ومع 
ذلك لا شيء ثبت أن مسعاهم یمکن أن يکون 
مفيداً لمؤلفي العرض الذين عليهم الانطلاق 
في البداية. ولأجل ما يراه المشاهدون يشكّل 
نقطة الوصول )199 .(Taviani, op. ci1.:‏ 


لكن جوهر الأنشروبولوجيا المسرحية عند 


باربا: يندرج في مفهوم تقنية الجسد» موس 
e‏ التي یحددها» على نقیض موس» 

في «الاستعمال الخاص للجسد على المسرح 
والخارج عن اليومي المألوف» (Barba,‏ 
(1982:1. 


ج- وضع تقنية الحسد 
نستطیع ناء کما فعل فولي «(Volli)‏ 


جزئياً (في باربا سافاريز) العودةً إلى مادة 

مارسيل موس حول «تقنيات الجسد»» وتالياً 
لمعرفة «الأساليب التي عرف بها الإنسانء في 
المجتمعات المتعاقبةء وبطريقة تقليدية كيف 
يجام جسده: . ويعطي موس في هذا الصدد 
أمثلة وافرة مستعارة من أنشطة اللإنسان» لكنه لا 
يذكر المسرح أو الفن. وفي الأحوال جميعهاء 
لا يقاربهما أو يواجههماء لأن كل تقنية» برأيه» 
يومية كانت آم فنيةء هي محددة من | . 
وقد اقتبس باربا من موس (1936) هذا المفهوم 
حالة يومية وحالة عرض: انستعمل جسدنا 
بطريقة مختلفة ومتفاوتة في الحياة وفي مواقف 
العروض» ففي المستوى اليومي» لدينا تقنية 
جسدية مكيّفة بثقافتنا وبوضعنا الاجتماعي 
وبمهنتنا. غير أنه في حالة العرض» ثمَة تقنية 
جسدية مبختلفة كلا“ (83 :1982(. 


يبدو باربا وکأنه يقترح بأن تقنية الجسد 
تختلف جذريا خلال العرض» ولا يعود 
الممثّل خاضعاً مطلقاً لشروط الثقافة. لكننا 
لسنا مقتنعين بإنتاج تحوّل كهذا يجعل الممتّل 
يبدل جسده ما إن يبدل الإطار. حتى خلال 
العرض» الممثل - لا سيّما الممثل الخغربى 
- الذي يبقى تحت رحمة ثقافته الأصليةء 
وخصوصاً نمط حركيته الجسدية اليومية. حتى 
إن فكرة فصل الحياة عن العرض فكرة غريبةء 
لان الجسد نفسه هو المستخدم» ولا يستطيع 
العرض مَخو كل شيء. هذا التمييز بين اليومي 
وبين العرض يخشى أن ينزلق إلى تناقض 
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مقسوم بين الطبيعة (الجسد اليومي) وبين 
الثقافة (الجسد خلال العرض)» تناقض تجهد 
الأنشروبولوجيا تحديداً لدحضه. وفي ترتيب 
آخر للأفكار» نظ أنفسنا وكأننا عدنا إلى زمن 
كانت فيه الأسلوبية تريد بأي ثمن» تمييز لغة 
عادية ولغة شعرية» من دون الكلام عن كيفية 
إثبات «التمييز الدقيق». كذلك هناء يحدد 
الجسد في العرض» كعامل مضاف؛ فالجسد 
في العرض» هو الجسد الذي يعرض والذي 
يمتلك ميزات متخصصة ومختلفة عن الجسد 
اليومي. غير أن المقارنة تبقى في الواقع سطحية 
عملياًء ولا تلزم حجز الحركات والحضور 
(وإلا فلماذا نحجز هذا الحضور للعرض 
حصرياً: ألسنا موجودين أيضاً «فى الحياة؛؟). 

د- البحث عن عوالم ثقافية 

إذا كانت الأنثروبولوجيا تهدف إلى دراسة 
تنوع المظاهر البشرية وتحديد مسؤوليتها على 
الرغم من الفوارقء سنصل غالبً إلى استتتاج 
وجود أساس أو جوهر مشترك بين جميع 
الناس» كعودة الميثوس (۴طا۷”) نفسه مثلاً في 
أماکن شديدة الاختلاف. . ويقترح کلود ليفي 
ستراوس فكرة تبحث عن «تخطي المفارقة 


الظاهرة بين خصوصية الوضع البشري وعملية 
توالد الأشكال التي لا تنضب والتي يمكن أن 
تثیر خشیتنا). 


هاجس مماثل أيضاً قاد غروتوفسكي الذي 
استنتج أن «الثقافة» كل ثقافة خاصة» تحدد 
القاعدة الموضوعية الاجتماعبة/ البيولوجيةت 
ما دامت كل ثقافة مرتبطة بالتقنيات اليومية 
للجسد). إذنء من الضروري ملاحظة ما يبقى 
ثابتاً أمام تير الثقافات «وما هو موجود عبر 
الثقافات» (فى باربا وسافاريز) (iı: Barba e‏ 
.Savarese, 1985:126)‏ 


یشاطر باربا استاذه غروتوفسکي هذه 
النظرة الشمولية لأن المسارح في نظره 


لا تتشابه في تظاهراتها وإنما في مبادتها. 
ويتضمّن الكتاب مادة أيقونية غنية تهدف إلى 
إظهار تشابيه بين وضع الجسم وبين حركات 
الممثلين بانتمائها إلى التقاليد المسرحية 
المختلفة. 

ويكشف باربا أن عنصر «تداخل الثقافات» 
يبرز على «مستوى سابق للتعبير عن فن 
الممثلء (1985:13) وفي الحضور (لا سيّما 
عند الممثلين الشرقيين) «الذي يصدم المشاهد 
ويرغمه على التركيز عليه بصفته مصدرً للطاقة 
مشرقة وموحية٠»‏ ولكن من دون تصور مسبق 
من شأنه أن يأسر حواسنا: «لم يكن المقصود 
بعد «العرض» ولا «الصورة» المسرحيةء وإنما 
القوة التي تتدفق من جسم في حالة جهوزية) 
(83 :1982). 

بارباء بعد غروتوفسکي (91 :1971) أبدی 
حذره من نوايا الممثل» ومن رغبته في التعبير 
للإشارة إلى شيء ما وإلى غيره. إنه يفضل 
أن يقطع على الممثل العبور من هذا التوع 
من التعبير إلى حيث كان. ولوهلةء يمكن 
اعتباره عالمياًء كما «القوة التي تنبثق من جسم 
مصقول» أو المصادر (أو جذور الإنسان) التى 
تقع في أساس مختلف الثقافات المسرحية 
والتي ستشرح كتقنيات ما قبل التعبير» «تدفق 
القوة الإبداعية» (124 :1985). ومهما تكن 
الاستعارة» كقوة متدفقة أو نواة طاقة ما قبل 
التعبير» نستطيع أن نتساءل عما إذا كان هذا 
«الجسم الذي صَمَلناه» لم يكن قبلا معبّرأ 
حتى لو كانت هذه التعبيرية غير مقصودة وغير 
تواصلية» وهل نستطيع ألا نتواصل؟ آليس 
وضع العرض تواصلاً للتواصل؟ 
3-نظریات آخری 

أ- عودة إلى السؤال عن الجذور 
أحد هواجس الأنثروبولوجيا الفلسفيةء لا 
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سيّما في القرن الثامن عشرء كان السؤال عن 
أصل اللغات» وقد أغلق الجدل منذ الألسنية 
البنيوية. لكن قلقاً مشابهاً بلبلً» ولا يزال» 
التفكير حول أصول المسرح (انظر: -ا 
2 ,eطعءzاه)»‏ بالنسبة إلى أصول المسرح» 
ومرحلة ماقبل المسرح. (Schaeffner, in: En-‏ 
des spectacles, 1965)‏ optdieاcرc.‏ فمھما 
كان تاريخ ظهور المسرح» نتفق على أن نرى 
فيه علمنة متدرّجة للاحتفالات أو للطقوس. 
يبقى أن نحدد ما إذا كان المسرح قد احتفظ بأثر 
من هذا الأصل الطقسي في أشكاله الحديثةت 
حتى إن أفكاراً تشبه بعضها تتعارض في هذا 
الموضوع› أمثال (W. Benjamin) jıمlıiب .g‏ 
وبريخت. بالنسبة إلى بنيامين» فإن كل أثر فني 
في «زمن إنتاجه الآلي» (بحسب عنوان البحث 
عام 6): يجد أساسه في ما هو طقسي 
حيث استقى قيمة استعماله د والأولی. 
هذه القاعدة حاولت أن تد تنتتشر اعلامياً بجمیع 
الوسائل الممكنةء حتى إننا نعرفها فى أشكال 
الجمال الأكثر دنيويةء كما فى الطقسى الدنيوي 
٠ .)1936: 20(‏ 

أما بالنسبة إلى بريخت» فإن تحرير العبادة 
کان کاملا: «عندما نقول إن المسرح يتحذر 

من احتفالات العبادةء فإننا نبت أنه بخروجه 
8 ر م ا 
الوظيفة الدينيةء إنما تناول» بلا قيد ولا شرطء 
السعادة التى كان يجدها فيها الناس» -0۲ إ1iمP)‏ 
.ganon, $4)‏ 

مايبدو أن بريخت لم يقبل به هناء هو الجدلية 
المستمرة حول المقدّس والمدئس» وإمكانة 
إعادة تقديس المسرح منذ ادو ر بروك أو 
غروتوفسکي» والتي كانت قد ضحت عبر 
الأنثروبولوجيا الدينية (ميركي إلياد). نستطيع 

جي الول مع بول ستيفانكف ا (Paul‏ 


الطقوسية الدينيةء یما أن العبادة کانت منڏ 


البداية ممسرحة. وهكذا نعود إلى صيغة شيشنر 
حول مَسرحة الأنثروبولوجياء وجعل المسرح 
أنثروبولوجياً كصيغة داثرية ودائمة. 


ب- حدود ونظریات 


جميع هذه الاعتبارات الأنشروبولوجية التى 
أضرمَها تفكير باربا وضعت على بساط البحث 
أجزاءَ كاملة من الجمالية الغربيةء كتحديد الممثل 
ونفسيته» والوهم والتمييز» وهي مفاهيم سيطرت 
على التفكير النظري من أرسطو إلى بريخت. في 
e‏ 
على الاعتقاد بأنها تشمله كذلك. دون 
توقف» انزلاق» لا بالنسبة إلى القواعد المعرفية 
موضوعه المحدّد. كما أننا نستطيع يض التأسّف 
لأنه لم يرجع بما يكفي إلى أنشروبولوجيين 
حقيقيين أمثال كلود ليفي ستراوس» أو تورنر 
(Turner)‏ (1982). أو ليروي - غورهان -عا) 
roi-Gourhan)‏ )1974( أو جوس (غJ[ouss)‏ 
(1979). ولن يبقى سوى الأنشروبولوجيا 
المسرحية» وخصوصاً أنثروبولوجيا باربا 
ومعاونیه فی الإیستا التى تشكّل الجواب الأكثر 
نظامية وطموحاً عن تنظير بريخت السياسي أو 
عن وظيفية السيميو لو جيا* (عiع0[هاصةء).‏ 
إئنى lgiلgوجٴى «ethnoscénologie)‏ 
إثنى درامی )meصodra «(eth n‏ مسرح اشر وبولوجی 
.(théãtre anthropologique)‏ 
Eliade, 1963, 1965, Esprit, nov. 1963; EJ‏ 
Drama Review, t. 59, sept. 1973, t. 94,‏ 
Brook, 1968; Durand G.; 1969;‏ ;1982 
Barda, 1995; Borie, 1980, 1981, 1982;‏ 


Innes, 1981; Pradier, 1985; Slawinska, 
1985; Pavis, 1996b. 
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۰ ق . J‏ ح 
ANTITHÉATRE‏ 


El‏ بالإنجليزية: e2‏ hاiاn؛‏ بالألمانية: 
.antiteatro :azilıw' l ‘Antitheater‏ 


1- إنه تعبير عام جداً للإشارة إلى 
دراماتورlx* )dramaturgie)‏ و اسلو ب 
أداء يدحض كل مبادئ الوهم* -ناان) 
(«داو المسرحى. ظهرت هذه الكلمة فى 
الخمسينيات مع ظهور مسرح العبث* 
(eلuوطاه).‏ فقد أعطى يونسكو ل امخنيته 
الصلعاء» (1935) صفة «نقيض المسرحية» 
ما ساعد النقاد على إيجاد نقيض المسرح .6) 
Neveux in: Thédtre de France II, 1952,‏ 
et L. Estang dans: La Croix du 8 Janvier‏ 
(1953ء الذي طبّى هذه الظاهرة على مسرحية 
بیکیت في انتظار غودو. 


2- وهذا النموذحج من المسرح ليس في 
الحقيقة من ابتكار عصرناء لأن كل عصر 
يبتكر دائماً مضاداً لمسرحیاته کما حرفت 
المآسي الكلاسيكية في القرن الثامن عشرء 
وحُولت إلى مسرح .شعبي ساخر. إن رفضٍ 
الأدب والتقليد والمسرحية المحبوكة جیداً 
والنفسيةء بدت كلها محسوسة بشكل أفضل 

المستقبلية (مارينيتي ((Marinetti)‏ 
والسريالية. آنذاك أرق المسرح بعلم النفس 
والحوارات الدقيقة والحبكة المربوطة جيدأ 
ولم يعد يعنقد مطلقاً بالمسرح ك «مؤسسة 
أخلاقية» (شيلر). ويتميّر مفهوم نقيض 
اع ي ناق وتهكمي إزاء التقاليد 
الق والا اة لم بعد بمكاة المسر حا 
الانتباه إلى العالم الحديث. فالوهم والتحديد 
بسیطان» ولم ي الل يخن لملة اجساعة 
(كما عند بريخت)» إنما لمبداً الصدفة -ات0) 
(onesc0ا .renmatt,‏ فليس الاإنسان سوی 
دمية متحركة مثيرة للسخرية» في حين أنه 


3 إن مفهوم نقيض المسرح هو مفهوم 
اعتباطي وصحافي أكثر منه مفهوماً علمياً. 
انه يغطي الأشكال الملحمية کاس 
المخالف للمألوف ومسرح العبث وأشكال 
المسرح التي لا بناء دراميا فيها (مثل -عإم5 
(Handke J chtheater‏ آو مسر رح الهابنينغ. 
لا شيء يشير إلى ما إذا كان النفي يحمل على 
الفن عموماً أو على الدراماتورجيا المحكومة 
بانتهاء الصلاحية. في الحالة الأولى» يحمل 
التمّرد» كما عند أصحاب المذهب المستقبلي 
والدادائيين» على فكرة النشاط الفني» وأن 
المسرح يستعمل لتدمير نفسه» كما نجح أحياناً 
عند بیرانديلو ومروزك وبیکیت أو هاندکي. 
فى الحالة الثانية» ليس المقصود سوى «ثورة 
القصرا» سوی احتجاج شکلي ضد معیار 
موضوع. إذن» بريخت ينتمي إلى هذه الحالة 
(إرادته فى دراماتورجية ضد الأرسطوية: 54 
volonté dune dramaturgie anti - aristo-‏ 
éreا)‏ على طريقة يونسكوء الذي صرح 
أنه يعمل بأسلوب المسرح النقيض لأنه يعتبر 
المسرح القديم هو المسرح الحقيقي. 

4- بدلا من العقيدة الجماليةء يتميّز مفهوم 
نقيض المسرح بحالة عامة ناقدة إزاء ما هو 
تقليدي: رفض التقليد والوهم» إذن هو رفض 
مماثلة* («0اهءا؟ا٣عل)‏ المشاهد ولا منطقية 
الحدث وإلغاء العلّة لصالح المصادفةء وارتياب 
تجاه قدرة المسرحية الإرشادية أو السياسيةء 
وتقليص لا تاريخي للدراما إلى شكل مطلق أو 
إلى نموذجية أدبية وجودية» وإلغاء جميع القيم 
وخصوصاً قیم الأبطال" (5٥١٠ط1)‏ الإيجابيين 
(يتكون العبث أيضاً كتيّار مناقض للدراما 
الفلسفية أو الواقعية النفسية أو الاجتماعية). 
وهذا الموقف الجمالي واللاسياسي للنفي 
المطلقء يقود» في شكل متناقض» إلى تقوية 
الصفة الميتافيزيقية عبر التاريخ»› وتالا مثالية 
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ضدية المسرح» الأمر الذي» في نهاية المطاف» 
يجدد الشكل المسرحي التقليدي الذي كان في 
نيّة أهل العبث والطليعيين التاريخيين تصفيته. 
Ionesco, 1955, 1962, Pronko, 1963, EM‏ 
Grimm, 1982.‏ 


الاستعارةالمحردة 
ANTONOMASE‏ 


االانجلیر :014 Anton‏ ؛بالاأٌلمانية: 
.antonOomasia :ailı Jl + Antonomasia‏ 


صورة بيانية تح محلل اسم شخصية بكناية 
آو اسم يميّزها. «النكد المغروم» أو 
«البخيل» أ و «المنافق» هي استعارات مجردة 
لشخصيات اليستي (Alceste)‏ أو هارباغو ك 
(Harpagon)‏ ُو تارتو في (eگ1artu)‏ و خصو صا 
حيث رنين الصوت هو الذي يخلق عند السامع 
من دون وعي» الانطباع المزعح لرجل متملق 

إن اسم الشخصيات» عندما يكون معبراً عن 
كل حالاتهم النفسية ويدل عليهابقوة» هو صورة 
الاستعارة المجردة. فضلاً عن الأثر المضحك 
والاقتصاد في الوقت لإخبار المشاهد بطبائع 
هذه الشخصيات وخصائصها. ویشیر هذا 
المسلك منذ بدايته» إلى تصرّر المؤلف ويهيّئ 
لحكمنا الناقد ويسهّل التجرّد والإدراك انطلاقاً 
من حالة حاصة للقصة المروية. هذاالحافزللرمز 
الشعري يدعم الرابط بين الدال (مزايا الاسم 
والشخصية) والمدلول (دلالة الشخصة): إن 
صورة المنافق لا تعودمختلفةً عن اسمه وكلامه 
وهکذاتتیح تخيّل رمز شعري مستقل. «إن اسم 
العلم» كتب بارت» یجب دائماً انتقاؤه بدقةء لأن 
اسم العلم إذا أمكننا القولء هو سيد الدالين 
فدلالاته غنية واجتماعية ورمزية ,ا0 (i: Cha‏ 
(34 :1973. 


Carlson, 1983. En 


الارتياح النهائي (الأخير) 
APAISEMENT FINAL‏ 
8 ٻîlنجıjılة: ¢Final Resolution‏ 
konfliktS :qilnlًllı‏ 
با ابائ : .solucion final‏ 


‘Auflösung des 


بحسب مفاهيم الدراماتورجيا الكلاسيكية» 
لا تستطيع الدراما أن تنتهي (تتحرّر) إلا عندما 
ثحل النزاعات وعندما يكف المشاهد عن طرح 
الأسئلة حول ما إذا كان يتعيّن عليه اتباع هذا آو 
ذاك الحدث. إن هذا الإحساس بالارتياح ناتج 
من البنبة السردية التي تشير بوضوح إلى أن البطل 
قدبلغ نهاية مسيرته» وهي مكمَّلة بالإحساس بأن 
النظام استتب کومیدیاً أو تراجیدياً؛ والارتیاح 
في هذه الحالة مرتبط إما «بالارتياح كما في 
الكوميديا)ء وإما بالعدالة الخارقة للعالم كما 
في التراجيديا :«العدالة الأبديةء بمو جب الطبيعة 
المنطقية لقدرتهاء توفر لنا سكينة في حين أنها 
تجعلنا نشاهد خسارة الأفراد المشاركين فى 
الصراع» (1832 ,اع4). ٠‏ 

عندما يمنع المؤلف المسرحي نفسه من 
اقتراح نهاية متناغمة فهو بختار أحيانا بأن يُدخل 
الآلة الالة لإنقاذ الموقف“* (deux ءe×x "a-‏ 
(#مiطء‏ (نوعا ما الوارد ذكره خلال المسرحية) 
أو يختمها باستحالة حل النزاع بطريقة صحيحة 
ومنسجمة كمافعل بریعخت في نهاية 8011 )L4‏ 
.Ame du Sé-Tchouan, 1940)‏ 


کلام انفرادي 
APARTÉ‏ 
كا بالإنجليزية: eلائA؛‏ بالألمانية: 
.aparte :ةيilw Jl !Beiseitesprechen‏ 
هو خطاب غير موجه إلى مخاطّب» وإنما 
إلى ذات الشخصية(وعلى مسمع من الجمهور). 
إنه یختلف عن المونولوج بإیجازه واندماجه مع 
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باقي الحوار. فيبدو الكلام الانفرادي وکأنه عن 
الشخصية ومسموعاً «بالصدفة) من الجمهورء 
في حين أن المونولوج هو خطاب أكثر تنظيماً 
وهو مُعَدَ لأن يكون مسموعاً ويتميّز عن الحالة 
الحوارية. ولا يجب الخلط بين الكلام الموجه 
من الشخصية وكأنه إلى ذاتها وبين الكلام 
الموجّه إلى الجمهور. 


1- الكلام الانفرادي هو نوع من المونولوج” 
«(monologue)‏ لکنه یصبح على ال حواراً 
مباشرا مع الجمهور. ميزته الأساسية اعتماد 
طريقة 3 عن الحوار. فالحوار يعتمد 
لى الادل الت ر لرجهات القر ,تجاذب 
المضامين؛ إنه يني لعبة التواصل المزدوج 
ويزيد إمكانية كذب الشخصيات في ما بینها. 
بعکس ذلك فالکلام على حده يفص السياق 
المدلولي إلى سياق شخصية واحدة؛ فهو 
يشير إلى النية الحقيقبة أو إلى رأي الشخصية 
بحيث إن المشاهد يعرف موقفه ویحکم 
على هذا الموقف لمعرفته الأسباب. وفي 
الكلام الانفرادي.. . فعلياًء لا یکذب اكم 
على نفسه أبداً. إنناء طبيعياًء لا نخدع أنفسنا 
عن طيب خاطر. هذه اللحظات من الحقيقة 
الداخلية هي كذلك أوقات ضائعة في السياق 
الدرامي يبني المشاهد من خلالها حكمه. 


2- إن صيغة الكلام الانفرادي تتطابق مع 
صيغة المونولوج: في انعكاسية ذاتية» وتواطؤ 
مع الجمهور» ووعي ورجوع إلى النفس» وقرارء 
ومخاطبة الجمهور» ومونولوج داخلي... إلخ. 

3- وفقی الكلام الانفرادي 2 لعبة رجه 
قادرة على جعله شبيهاً بالواقع (تنحي الممثلء 
وتبدل نبرة الصوت» ونظرة مر كزة على الصالة). 
وبعض التقنيات تسمح له» ذ في الوقت نفسه» بن 
ايتخطى الخشبة نحو الجمهور»ء وتالباًء أنيبدو 
شببها بالواقع مع الحفاظ على الاعتقاد ٻأن ذلك 
مجرد مفهوم تقني: : إضاءة مسلطة على المتكلم 


نفسه» صوت مسجل» إضاءة جو مختلف... 
إلخ. 

4- المفهوم الطبيعي المبسّط للعرض فقط 
ساهم في نقد طريقة استعمال المحادثة الجانبيت 
وإن الإخراج المعاصر يستعيد فضائله: القدرة 
اللعبية» والفاعاية الدراماتورجية. 
ہي مناجاة النفس» الخطاب» كلمة المؤلف 
Larthomas, 1972; Gulli-Pugliati, AQ‏ 

1976; Pfister, 1977. 


أبولوني وديونيزي 
APOLLINIEN ET‏ 
DIONYSIAQUE‏ 


Apollinian and :ةيjılجنإلاب‎ 3 
das Apollinische :ãilaJ Nl ¢Dionysiac 


n4 das Dionysische‏ بالإسبانية: 
.apolineo y dionisiaco‏ 
قابل نيتشه فى كتابه ولادة التراجيديا ه1) 


Naissance de la Iragédie)‏ )1872( بین 
نزعتين للفنٌ اليوناني» وجعل منهما مبدأين 
متناقضین في کل فن. ویهدف تحلیله إلى 
استخراج القوى الدافعة والمشكلة لاوبداع 
الفنيء التي من خلالها يتطور کل فن. 

الفن الأبولوني هو فن القياس والتناغم 
ومعرفة النفس وحدودها. إن صورة النلحات 
الذي يعطي شکلة للمادة مورا الواقع› 
ومأخوذاًبتأمل الصورة والخيال» تفرض نفسها 
کنموذج يعطي شکلا للمادة وينقل الواقع» 
وكنموذج مثالي للأبولونية» وكشكل فني 
خاضع لحد الحلم ولمبدأ التفرّد. فن الهندسة 
الدوريةء والموسيقى الإيقاعية» وقصيدة 
هومیروس (Homê re)‏ البسيطة»› ورسم رافائیل 
(Raphaël)‏ هي بعض ظرواهرها. 
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ليس الفن الديونيزي مجرد فوضى بربرية 
للاحتفالات بأعياد ديونيزوس إله الخمرء 
وطقوس العربدة الوثنيةء بل إنه مكرس للنشوة 
لقوى الإنسان المتجددة مع بداية الربيع 
والخارجة عن السيطرة» وللطبيعة والفرد 
المتصالحين. إنه فن الموسيقى الذي ليس له 
شكل منظم متمفصل وواضح» والذي ينتج 
الذعر عند ١‏ والمؤدي. وبدلا من 
إعطائه شکلاً محدداء فهو لا یظهر سوی ألم 
ورنین بدائیین» ویدمج اللإنسان ڏقسه بالااله 
بتخطيه کل الحواجز وهدمه القيم التقليدية» 
وهکذا «لا یعود الإنسان فناناً بل مجرد أثر 
فني» (25 :1967). 


إن الأبولوني والديونيزي» على الرغم من 
طبيعتهما المتعاكسة والتي بسببها يمكن آن 
يكون الواحد منهما من دون الآخر إلا أنهما 
يتکاملان في العمل الإبداعي» ویمنحان الحياة 
للفن اليوناني» وقي صوره آعم لتاریخ الفن. 
هذه المعاكسة لا تلتقي كلياً مع تناقضات 
كلاسيكية/ رومنسية» وتقنية/ إيحائية» وشكل 
س ا بعض المزايا 
المسرح ليس سوى صتف منه. . وثمة نموذجية 
في أساليب الإخراج ستجد» من دون شك 
توترها: كما في المقابلة بين مسرح القسوة* 
de 1a cruauté(‏ 6êtreطt).‏ والوحی الدیونيزي 
(كما أرادها آرتو) وبين «الأبولوني» الذي 
یسیطر بدرجة کبری على سیر عمله» كما في 


التصفيق 
APPLAUDISSEMENT‏ 


3 بالإنجليزية: eوuھاممه؛‏ بالألمانية: 
Bei ||‏ بالإسبانية: aus0اap.‏ 


التصفيق بمعناه الدقيق ضرب كف بكف 


ہشکل متكرر» وهو ظاهرة عامة. إنه يشهد 
OS‏ 
يحرر طاقته بعد جمود حتمي. وللتصفيق دائما 
وظيفة تلقائية تعبيرية . فهويقول :إن نني أتلقاکم» 
وإنني أقدّركم» . ويقول أيضاً في حركة إنكار“ 
:)déné ti0‏ «إننى أكسر الوهم کی أقول 
لم إنكم تبهجونني فيما تصنعون لي وهما. 
التصفيق هو لقاء بيدين عاريتين بين المشاهد 
وبين الفنان بعيداً من الوهم. 

إن عادة التصفيق للممثلين قديمة جداً. 
حتى إن اليونان كانوا قد افترضوا أن هناك 
إلهاً صغيراً راثعاً لهذا النشاط: «كرونوس». 
إن عادة ضرب الكفين ببعضهما انتشرت في 
أوروبا خلال القرن السابع عشر. في بعض 
الثقافات عبر الجمهور بواسطته عن رضاه 
بهتافات وصفير . وفي كل مرة» هناك جدال 
لسا إا كانمي الك التتع غل 
عرض التمثيلية وتالياً كسر الوهم. التصفيق 
هو فعلياًء عنصر تغريب» وتدنخحل للواقع في 
الفن. حالیا نلاحظ أن جمهور البرجوازيين 
يصمَق عن طيب خاطر للممثلين ولكلماتهم 
الحسنةء أو حتى للديكور عند بداية الفصل. 
وغالباً ما يتدخل خلال عرض البولفار أو فرقة 
الكوميديا الفرنسية بينما الجمهور الطليعي 
والأكثر ثقافة لا يظهر حماسته إلا مره واحدة 
عا با اا ی ۷ ب ها ار 
على القيام بتنازلات من قبل الممثلين ويؤثر 
ذلك في الإخراج وكييقدم الشكر للمنلين 
كمجموعة» في نهاية العرض حين يدعى 
للوقوف أمام الجمهورء للمناسبةء الممثلون 
وال وون ا ل او 
إذا تجرأً على الظهور. 

أحياناً يكون التصفيق من ضمن عملية 
الإخراج وفي کل الأوقات» يدفع متعهدو 
العروض المسرحية ثمن خدمات مصفقير 
اختصاصيين ماجورين ليدفعوا بالجمهور 
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إلى تقدير العرض. خلال التحيات الموجهة 
إلى الجمهورء غالبا ما يتكرر دخول الممثلين 
وخروجهم» وهذه الشعائرية كانت من ضمن 
عمل اراج مثلاً مع ممثلین يستمرون 
في أداء أدوارهم أو في تقديمهم مقطعا هزلاً 
( ات علا جلي الجپور لات 
العرض). 


Poerschke, 1952; Goffman, 1974. EB 


ARCHÉTYPE 


(archetypas, ıodèle :ili من ليو‎ 
sprimitif). 
بالألمانية:‎ 


© 


؛Archetype‎ :ڈıjaجiil‎ 
.arquetipo :ail,w Jly !Archetyp 


1- في علم النفس» وبحسب نظرية يونغ» 
النموذج المثالي هو مجموعة ترتيبات مكتسبة 
وعالمية في المخيلة البشرية. فالنماذج المثالية 
موجودة في اللاوعي الجماعي» وتظهر في 
وعي الأفراد والشعوب من خلال الأحلام 
والمخيلة والرموز. 

إن النقد الأدبي (1957 )۴٣۷۴,‏ قد توشل 
هذا المفهوم لیکشف» بعيداً من الإنتاجات 
الشعرية» عن شبكة ميٹثوس (5١1اإ")‏ صادرة 
عن رؤية جماعية. إنها تبحث عن آثر لصورة 
متكررة وكاشفة عن التجربة والإبداع البشري 
(الخطأء الخطيئةء الموت» الرغبة بالسلطة» 
حب العظمة... إلخ). 


2- إن دراسة نموذجية للشخصيات الدرامية 
تين أن بعض الصور تصدر عن رؤيا حدسية 
وميثية للإنسان» ونعزوها إلى مجتمعات 
وتقاليد عامة. في سياق هذه الأفكار» نستطيع 
الکلام على فاوست (۲ا٥۴)‏ أو فیدر -غ۶۸) 
(4۲ آو آوديب كنماذج مثالية لشخصيات. 


أهمية هذه الشخصيات هي في تخطيها الإطار 
الضيّق لأوضاعها الخاصة بحسب المؤلفين 
المسرحيين على اختلافهم حتى يسموا إلى 


ويمكن تكراره في أثر أدبي أو فني أو في عصر 

أو في كل الآداب والميثولوجيا. 

که نموذج» مقولّب» نموذج القوى 

العواملية» أنثروبولوجيا مسرحية» وظيفة. 

Jung, 1937; Slawinska, 1985. CB 

عرض موجز للمسرحية 
ARGUMENT‏ 

argumentum, Chose : من تين‎ E 


donnée, exposée‏ ,montrée؛‏ بالانجليزية: 
:ailaJÎJlı ¢plot outline‏ Inhaltsangabe؛‏ 
بالإاسبانۂ: .argUment‏ 


1- هو ملخص القصة المروية في المسرحيةء 
أي عرض موجز لها يقدّم قبل بدايتهاء (لعرض 
الخ والبرامين)ء على للجمهور معلومات 
عن القصة التي ستروى أمامه» وخصوصاً في 
حالة ملخص فرنسي لمسرحية باللاتينية (في 
القرون الوسطى). وكورناي» في طبعة أعماله 
المسرحية عام 1660« جعلر في مقدمة کل 
مسرحية من مسرحياته» عرضاً موجزاً لها. 

واقترح آرسطو على الشاعر المسرحي 
(الموؤلّف القراي) أن يجعل من ملخْص 
مسرحيته في المقدمة (عuعهاه۴)‏ نقطة 
الانطلاق للمسرحية والفكرة العامة عنها 
بقوله: !ذا کان المقصود ماصع عولجت 
سابقاًء أو مواضيع نۇلفها بأتفسنا» فيجب 
أولاً وذ ضع الفكرة العامةء وبعدها نبني مراحل 
اال ا ب 
(ا 1455 § ,6ueەP).‏ بعدها سیتمکّن 
الشاعر من تشكيل الحكاية في مشاهد مع 
تحديد الأسماء والأماكن. والتفكير بمدخل 
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ملحَص للمسرحية» يغرض التكلّم على حقائق 
ونزاعات عامة وتخصيص أفضلية للفلسفة 
(ط. 

2- مرادف الحكاية* (ء1طة) أو الأسطورة* 
(5هطارم) أو الموضوع» فالعرض الموجز 
للمسرحة هو القصة المرويةء والتي أعيد 
إنشاوها في منطق حدئي» ومدلول الحكاية 
(قصة مروية) يواجه الدال عليها(سردمروي). 
بعض الأنواع المسرحية كالتهريجة" (ع٠٣ه؟ (la‏ 
أو الكوميديا دل آرتي تستعمل العرض الموجز 
للمسرحية المخطط* (كa«e۷aء)‏ كنض 
أساسي» وانطلاقاً منه يرتجل الممثلون. أحياناً 
يقدم العرض الموجز للمسرحية (الملخص) 
في شكل مسرحية إيمائية» كما في هاملت 
)etاHam).»‏ حیث المسرحية الإيمائية تسبق 

3- كما هي الحال في الحكاية» نجد أحياناً 

1- القصة المحكية (الحكاية كمواد). 

2- خطاب يحكي (حكاية كبنية للسرد) 
وكأنه أكثر ملاءمة عند الاستعمال للاحتفاظ 
بمعنى الحجة لقصة محكية» بغض النظر 
عن استقلاليته وقدمه لشروط العرض»› يعني 
للحبكة (مثلاً حجة بيرينيس التي رواها راسين 
في المقدمة). 

ARISTOTELICIEN JI 
(THÉATRE...) 

‘Aristotelian Theatre :ةيjıجiillب‎ 3 
بالألمانية:‎ 
.aristotélico (teatro) : ail) 


+aristoltelisches Theater 


1- تعبیر استعمله بریخت وأعاد استعماله 
النقاد للإشارة ال دراماتور جیا تستند إلى 


أرسطوء دراماتورجيا تأسست على الوهم* 
.(identification) *slalnnlly (illusion)‏ 
وأصبح هذا التعبير مرادفاً للمسرح الدرامي* 
)dramatique)‏ أو للمسرح الو همي“ (illu-‏ 
sioniste(‏ آو لمسرح المماهاة. 


2- يحمل بريخت المسؤولية للدراماتورجيا 
التي تبحث عن تماهي المشاهد كي تثير فيه 
حالة تطهرية* «(cathartique)‏ و تمنع کل 
موقف ناقد. بيد أن المماهاة ليست إلا واحدة 
ار اها ا ای رب 
أن نضيف إليها احترام الوحدات الثلاث* 
(téزun‏ sأد)‏ (لا سيّما الترابط المنطقى* وا) 
cohérence)‏ وتو حید الحدث)› وذوو القذر 
والحاجة فى تمثيل الحكاية: «المسرحية مبنية 
على تزا وحالة «صادمة» (معقّدة) يجب 
E‏ 

3- وقد يكون من الخطاً كذلك دمج مسرح 
مضاد للأرسطوية مع الشكل الملحمي” 
»)6p1٩٠#(‏ فاستعمال التقنيات الملحمية بشكل 
آلي تفرض طبعاً ناقداً ومحولاً للمشاهد. وفي 
المقابل ثنّة أشكال مسرحية أخرى تستطيع أن 
تحذو حَذو الدراماتورجيا التطهيرية من دون 
أن تشل قدرات المشاهد وحواسه (Living‏ 
.Theatre)‏ ولیس على کاتب الدراما استعمال 
القالب الأرسطوي بنوع من الاستسلام لينتج 
تأثيرات تطهيرية قوية. 
بریختية» شکل مفتوح وشکل مغلق. 
Lukacs, 1914, 1975; Kommerell, KA‏ 
Kesting, 1959 Benjamin, 1969;‏ ;1940 

Brecht, 1963, 1972; Flashar, 1974. 


فن جسدي 
ART CORPOREL,‏ 


أا بالإنجليزية: 41 به80؛ بالألمانية: 
.arte corporal : ail! ‘body art‏ 
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ال (اته رله8) أو «الفن الجسدي هو 
حركة أقل مما هو سلوك أو ورؤية للعالم 
ورؤية للدور الذي على الممثل تأديته» -۸0۲) 
(169 :1993 ,anص.‏ إنه یرتکز على استعمال 
الممتّل لجسده كي يفرض عليه العنف 
بطريقة تخرق الحدود بين الواقع والتشبيه 
ليحرّض الجمهور أو الشرطةء والاعتراض 
على الحروب أو المجازر. وسبق أن استعمل 
هذا الفن شکل الأّداء* (ع۵۸c٣۲٥۲۴مم)‏ أو 
الهابنينغ» في العشرينيات» مع مارينيتي» أو 
دوشا »)Duchamp(‏ أو دادا »)Dada(‏ لا سما 
خلال الستينيات» حين توسل شكل الأداء 
أو الهابنينغ» وتعلل بأعذار كاذبة في تمثيله 
مشاهد الموت والعذاب» سواء أكان فى البوتو 
(1اا8) الياباني الأصلء أم في مجموعات 
Fura dels Baus Ja‏ ام في جمالية البنك 
)Punk(‏ كما فى de [u×e‏ اھ ره‌R»‏ وهو انہثاق 
ما بعد الحداثة «للعجوز الطيب» من عالم 
الدمى المتحركة (01«عGui )G rand‏ فی ما 
يتعلق بتحوّل الجسد انظر: ٤‏ 

Michel Journiac [1943-1995] et 


Vingt-quatre heures de la vie d'une 
Jemme ordinaire. 


الفن الدرامى 
ART DRAMATIQUE‏ 


3 lıإilجjılي: Art‏ Dramatic؛‏ 
بالألمانية: tئصku‏ dramatische؛‏ بالإسبانية: 


.arte dramatico 


غالبا ما استعمل هذا التعبير بالمعنى العام 
للمسرح ليشير في الوقت نفسه إلى التطبيق 
الفني (ممارسة العمل المسرحي) وإلى 
مجموعة المسرحيات والنصوص الأدبية 
الدرامية التي تستخدم كأساس مكتوب للعرض 
أو للإخراج. فالفن الدرامي هو نوع يدخل في 
صلب الأدب وتطبيقه مرتبط بالممثل الذي 


جوهھر المسرح»› اختصاصية» تمسرح» 

الشيسينولوجية. 

Amold, 1951; Villiers, 1951; Aslan, EQ 
1963. 


الفن المسرحي 
ART THÉATRAL‏ 


Sl‏ بالإنجليزية: 41h e21 A‏ بالألمانية: 
Theaterkunst؛ .arte teatral :azil lı‏ 


الفن المسرحي هو مزيج من كلمات 
يحتوي في جوهره على تناقضات المسرح 
جميعها: هل هو فن مستقل له قوانينه الخاصة 
ويمتلك خحصوصية جمالية؟ أم هو نتيجة أو 
محصلة أو تزاوج شكال من الفنون كالرسم 
والشعر وفن العمارة والموسيقى والرقص 
والحركة؟ وجهتا النظر هاتان تتعايشان مع 
تاریخ الجمالية» لكن المقصود بدايةً التساؤل 
عن أصوله وتقالیده الغربية. 


1- أصول المسرح 
إن الغنى اللامحدود للأشكال والتقاليد 
المسرحية على مدى التاريخ» يجعل من 
المستحيل تعريف الفنْ المسرحي ولو بشكلِ 
كثير العمومية. إن أصلَ كلمة مسرح من الكلمة 
اليونانية «تياترون»»ء التى تدل على المكان 
حیث کان المشاهدون يجلسون لحضور 
المسرحيات» ولا تعير الاهتمام إلا جزتیا 

لمكونات هذا الفن. 
في الواقع» إن المسرح فن ¿ نظريِ بامتیاز» 
ومساحة لاستراق النظر المنظم رسمباًء ولكنه 
غالباً ما جم إلى نوع أدبي. الفن الدرامي 
الذي كان منذ أرسطو يعتبر الجزء المشهدي 
منه كکماليات ولوازم» وهو بالضرورة خاضع 

للنص. 
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يتناسب ج هذا الاختلاف في الأشكال 
المسرحية والأنواع الدرامية تنؤع مماثل 
لظروف المؤسسة المسرحية المادية 
والاجتماعية والجمالية: ما الرابط الذي يكون» 
مثلاء بين مسرح التقاليد الطقوسية البدائي وبين 
مسرحية البولفار؟ و بين مسرحية من القرون 
الوسطى وبين عرض تقليدي هندي او صيني؟ 
إن علماء الاجتماع والأنشروبولوجيا يصعب 
عليهم أن يفزقوا بين دوافع الإنسان 
للسرح. لقد تکل کل بدوره أو كلهم 
معا - عن الرغبة التكيفيةء والتقليد الإيمائي› 
وتذوّق لعب الأدوار عند الأولاد والراشدين» 
والوظيفة الملقنة للاحتفالات الرسمية» 
والحاجة إلى رواية قصص.» والسخرية بلا 
عاقبة من وضع اجتماعي» واللذة الآحذة 

في التحول داخل الممثل. فأصل المسرح 
طقسي* (۲ا[۵داا) وديني» والفرد المنصهر 

في المجموعة سيشارك في هذا الاحتفال قبل 
أن يحيل هذه المهمة إلى الممثل أو الكاهن؛ 
والمسرح سينفصل تدريجياً عن أصله السحري 
والديني» ويكون قد أصبح قوياً ومستقلاً كفاية 
ليجابه هذا المجتمع. من هنا تبرز الصعوبات 
التاريخية التي تميّز علاقته بالسلطة وبالقانونء 
لا بل بحقه الطبيعي كمواطن. ومهما كانت 
قيمة هذه النظريات» فإن مسرح اليوم لم تعد 
له أية علاقة بهذه الأصول العبادية (سوى 
في بعض تجارب العودة إلى الميثوس أو 
الاحتفالء الذي يبحث» بعد آرتو عن النقاء 
اللي للعمل المسرحي إذ قد تنرع إلى درجة 
الإجابة عن العديد من الوظائف الجمالية 
والاجتماعية. وبات تطوّره مرتبطاً بشكل وثيق 
بالوعي الاجتماعي والتكنولوجي: ألا نتنباً 
دوماً بإمكانية زواله الوشيك أمام موجة تدفق 
وسائل الإعلام" (asال¢n)‏ والفنون الشعية؟ 


2- التقليد الغربى 


في جوهر الفن المسرحي وتمیزه» هناك 


دائماً شيء من المثالية والميتافيزيقيا بعيد 
كل البعد عن حقيقة الممارسة المسرحيةت 
فنحن نستطيع أن نعددء في تقليدنا الغربي» 
بعض الصفات المميزة لهذا الفن» منذ اليونان 
إلى أيامنا هذه. يختلف مفهوم الفن عن 
مفهوم الفنون أو الأعمال الحرفية أو التقنية 
أو الشعاثرية: إن المسرح» حتى لو كان في 
تصرفه تقنيات كثيرة (الأداء» والسينوغرافيا... 
إلخ)» آو کان في حوزته دائماً ادن لمال 
المحددة والثابتةء فهر يتخطی إطار هذه 
المكوّنات. إنه يقدّم داثماً حدثاً (أو تمثيلية 
تقليدية) (محاكاة لفعل) بفضل ممثلين 
یجسشدون شخصیات لجمهور مجتمم في 
زمان ومکان منظمین تقریباً لاستقباله . نص (أو 
فعل)» جسم ممثّلء وخحشبة ة مسرح» ومشاهد: 
هكذا تبدو السلسلة الملزمة في كل تواصل 
مسرحي. . وكل حلقة من هذه السلسلة تأخذء 
مع ذلك أشكالاً مختلفة أحياناً يستبدل النص 
بأسلوب أداء غير أدبي حتى لو كان المقصود 
هنا نصا اجتماعياً ثابتاً ومقروءاً؛ ذ فجسم الممثل 
و ا 2 e‏ 
المخرج ما يشبه الدمية المتحركة الكبيرة“ 
أو عندما يستبدله بغرض أو بجهاز مسرحي 
تكون قد تصورته السينوغرافيا من قبل» ولیس 
على الخشبة أن تكون بناء مسرحياً مشاداً 
بشکل خاص لتمثيل مسر حبات: مکان عام» 
آو مرآب أو أي مكان آخر «محَوّل»» سيتأقلم 

كلا مع الفط المسر حي؛ أما بالنسبة إلى 
المشاهد ذ فمن المستحيل إلغاؤه كلباً من دون 
تحويل الفن المسرحى إلى لعبة دراميةء حيث 
كل واحد يشارك في طقس لا يحتاج إلى أية 
حجة خارجية ليكتمل» أو إلى «نشاط كنسي» 
ار ارح یں این کل عل تسا 
من دون انفتاح نقدي على المجتمع. 

تأسس الفن الدرامی» فى بداياته (فى 
جمهورية أفلاطون (La république de‏ 
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(۲/0۸ أو فى كتاب فن الشعر لأرسطو 
على التمييز بين المحاكاة أو التقليد وبين 
«ميميسيس» (تمثيلية تقوم على التقليد المباشر 
للأفعال) والدياجيسيس (قصة يرويها السارد 
عن هذه الأفعال نفسها). وأصبحت المحاكاة 
(الميميسيس)» لاحقا علامة «الموضوعية) 
المسرحية (بالمعنى الذي أشار إليه سزوندي 
»)Szon(‏ (1965)؛ فضمائر الشخصيات 
(المتحركة والمتكلمة) تتحاور مع Lî»‏ 
المؤآف المسرحي» فتظهر التمثيلية كصورة 
لعالم مبني مسبقاً. في الواتم ا تمرف احم آن 
المحاكاة ليست مباشرة وآنية» إنما ضعت 
سلفاً في سياق كلام النص والممثلين. ويضم 
العرض المسرحي مجموعة من التوجيهات» 
والنصائح› والأوامر أو الشروط الموجودة في 

يقة التقسيم* (١٥0ا2۲م)‏ المسرحي» نصا 
وإرشادات مسرحية. 

إن التمييز والتسلسل الهرمي بين أنواع 
المسرحية ليس جامداً آو نهائاً كما زعمت 
الشاعرية الكلاسيكية المؤسسة على رؤية 
معيارية للاأنواع ووظائفها الاجتماعية. 
الفن المسرحي المعاصر أنكر هذه الثلاثية 
مسرح/ شعر/ رواية. كذلك فإن التناقضٍ 
الثنائي تراجيديا/ كوميدياء الذي يوجد أيضاً 
في الازدواجية التقليدية للأنواع «الراقية» 
(المأساةء الكوميديا السامية) أو المبتذلة 
(الهزل» العرض الكبير) قد فقد معناه مع 
تطور العلاقات الاجتماعية التى أسست هذه 
التمييزات الطبقية. 
ا و 

أ- إن معظم المنظرين مستعدون للموافقة 
على آن المسرح يتصرف بجميع الأساليب الفنية 
والتقنية المعروفة في عصر معيّن. وهذا كريغ» 
مثلاً يعرّفه على هذا النحو (بطريقة شبه لغوية): 
«إن فن المسرح ليس فقط فن أداء الممثل» ولا 
المسرحيةء ولا العمل التمثيلي (توزيع الشكل) 


المسرحي» ولا الرقص [...] بل هو مجموعة 
a‏ المختلفة. 
إنه مصنوع من الحركة التي تشكّل ضمير الفنَ 
عند الممثل» ومن الكلمات التي تشكّل جسم 
المسرحيةء ومن اللون والخطوط التي تمثل 
روح الديكور المسرحي» ومن الإيقاع الذي هو 
ركيزة الرقص»(101 :1905 ,عأه۲١).‏ 

ب- لكن وحدة الرأي بعيدة المنال بالنسبة 
إلى الرابط المتبادل بين هذه الفنون المختلفة. 
أما بالنسبة إلى مؤيدي المسرح الكامل* 
)Gesamtkunstwerk(‏ کما یراہ ریتشارد فاغنر 
»)Richard Wagner)‏ فيجپ أن تجمع الفنون 
المسرحية في صيغة وتتوحد بفضل التكرار بين 
مختلف الانظمَة. 

ج- بيد أنه» بالنسبة إلى غيرهم» پستحیل 
جمع فنون مختلفة لأنه ينتج منها في أحسن 
الأحوال تجميع غير منتظم؛ a‏ 
متدڙج بين الأساليب وترتيبها تبعاً للنتيجة 
المتوقعة» وبحسب ذوق المخرج. إن 
التدرّجات المقترحة من أدولف آبيا -اهل4) 
APP18(‏ eطم‏ - (ممثل» حیز مسرحی» إضاءةء 
رسم) ليست سوى حلقة واحدة من الإمكانيات 
الجمالية التي لا تحصى. 

د- ينتقد منظرون آخرون مفهوم الفن 
المسرحي المصمم وهو تحت عنوان -4يع6 
Î mtkunstwerk‏ المسرح الكامل» ويستبدلونه 
بمفهو م العمل المسر حي“ (travail théãtral)‏ 
(بریخت). فلا وجود للقنون المسرحية فی 
اختلافاتھا وتناقضاتھا -aچ0r (Brecht, Pei‏ 
.٥, 8. 74(‏ فالإخراج أحياناً يجعل المسرحية 
تعمل ضد النص» والموسيقى ضد المعنى 
اللفظى والألسنى» والإيمائبة ضد الموسيقى أو 
النص... إلخ. ٠‏ 

4- خاصية الفن المسرحى وحدوده 


إن قراءة خاطفة للکتابات حول مواضيع 
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المسرح تدلّ على أن ما من نظرية بإمكانها 
محصورة وكافية. ولن نتمكن من حصر 
هذا القن وتحویله اف مجموعة تقنبات؛ 
فالتطبيق يأخذ على عاتقه» حتى يومنا هذا 
توسیع أفق الخشبة: عرض* (101اjecهإp(‏ 
صور أو أفلام (. بیسکاتور (E. Pisca-‏ 
«tor)‏ سفوبودا)» وتجاوزات المسرح إلى 
النحت (اPuppe »)Bread and‏ والرقص 
والإيمائيةء والحدث السياسي" (agit-‏ 
(صهإم» أو الحدث بمشاركة الجمهور. 


على سبيل الاستنتاح» فإن دراسة القن 
المسرحى تتشعَّب إلى مجالات دراسة غير 
ودة» پسبب برنامجه؛ قدراسة سوریو 
تبدو تقريباً جد خجولة: «إن بحثاً عن المسرح 
أيضاً يغرض» بالتتابع دراسة عوامله جميعها: 
المؤلف» والفضاء المسرحي» والشخصيات» 
والمكان» والحيّر المسرحى» والديكورء 
وعرض الموضوع؛ والحدث» والمواقف» 
وحل العقدة» وفن الممثل» والمشاهده 
والأنواع المسرحية: تراجيدي» ومأسوي» 
وهزلي. وأخيراً المحصلات: مسرح/ شعر» 
ومسرح/ موسیقی» ومسرح/ رقص» وما 
يدور على جوانب المسرح: عروض مختلفة 
ألعاب بهلوانية» دمى... إلخ. من دون أن 
ننسی تداخله مع غيره من الفنون» وخصوصا 
مع الفن الجديد للسينمائيين ٤اا )Su ria,‏ 
„in: Aslan, 1963: 17)‏ 
ي كنه المسرح» الإخراج» أنشروبولوجيا 
مسرحية» إثني-سينولوجية. 
Rouché, 1910; Graig, 1964; Touchard, ES)‏ 
Kowzan, 1970; Schechner, 1977;‏ ;1968 
Mignon, 1986; Jomaron, 1989; Corvin,‏ 
.1991 


فنون العرض 
ARTS DE LA‏ 
REPRÉSENTATION‏ 


ڊiنجjıية: arts‏ Performing؛‏ 
بالألمانية: k51‏ lendeا[dars1e؛‏ با لإسپانية: 


.artes de la representacion 


1- إن هذا التعبير العام يضم الفنون التي 
تقوم على مقومات عرض أو على إعادة عرض 
(عرض متجدد) وموادها (خشبةء وممثلء 
وصورة» وصوت... إلخ). وهناك بالضرورة 
صورة / عرض تلعب دور الدال (مواد سمعية 
بصرية) على المدلول» أي ما ستكون النتيجة 
والهدف وحصيلة العرض* (a10۸٤1٥é5إمre(‏ 
الذي ليس على الإطلاق مجمداً أو نهائياً. 
فالمسرح المتكلم أو الموسيقي أو الإيمائيء 
والرقص» والأوبرا أو الأوبريت (المغناة 
القصيرة الهزلية)ء والدمى المتحركة» وكذلك 
الفنون الإعلامية (أو الممَكّة) كالسينما 
والتلفزيون والإذاعة هي فنون عرض. 

2 - تتمیز هذه الفنون بمستوی مزدوج: 
العارض/ اللوحة» والخشبة... إلخ 
والمعروض/ الواقع المصور أو المرمّز. 
العرض هو دائماً إعادة بناء شيء آخر: حدث 
ماض» شخصية تاريخية» وموضوع حقيقي. من 
هنا الإحساس بعدم رؤيتنا في اللوحة إلا حقيقة 
ثانوية. لكن المسرح هو الفن الصوري الوحيد 
الذي لا «ايعرض» للمشاهد سوى مرة واحدة 
حتى لو استعار أساليب تعبيره من مجموعة أنظمة 
خارجية ومختلفة. 


مه فنون الخشبةء فن مسرحي» التمسرح» 
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الإعلام» إخراج» علم العروض الإثنية. 
فنون الخشبة 
ARTS DE LA SCÈNE‏ 


اک با îنجqjılة: performing arts, Stage‏ 
arts؛‏ بالاألمانية: nse‏ تBühnenk؛‏ بالإسبانية: 
.artes de la escena‏ 
ترتبط فنون الخشبة بالعرض المباشر 
للإنتاج الفني» لا المؤّجُل أو المتناول من 
قبل وسيلة إعلامية. إن مرادف هذا التعبير 
بالانجليزية كاھ Performing‏ يفسر جیدا 
الفكرة الجوهرية لهذه العروض المسرحية: 
إنها «ذات آداء عال» مبتكرة مباشرة» «هنا 
والآن؛ (عصسد ا٠‏ ءنط) إلى جمهور يشارك 
في العرض: المسرح المتكلم أو المعنىء 
أو الراقص. أو الإيمائى» الباليه» المسرحية 
الإيمائية الأوبراء هي النماذج الأكثر شهرة. 
ونادراً ما يهم شكل الخشبة» والعلاقة خشبة 
صالة (علاقة مسرحية)» المهم مباشرة 
التواصل الآني مع الجمهور بواسطة مؤدين 
ذوي خبرة عالية (ممثلونء راقصون» مغنون» 


مقلدون... إلخ). 
فن العرض» فن المسرح» المسرحة. 
فنون الحياة 
ARTS DE LA VIE‏ 


أا بالانجليزية: كام ناء بالألمانية: 
.artes de la vida :aıilw ly +Lebenskünste‏ 

هو تعبير مأخوذ عن «علوم الحيات 
واستعمله (بارباء 1993 فی کتابه جسد حی 
+(Corps en vie)‏ وج. م برادییه .× dJ.‏ 
(۲ إ۴ فى التصرفات البشرية استعراضات 
منظمة (Les comportements humains‏ 
organisés)‏ airesاctacuعsp.‏ الفنون 
المسرحية التي تستعمل الجسد الحي: المسرح 
المتكلم» والرقص. والإيماء» والرقص/ 


المسرح» والأوبرا... إلخ. تتناقض مع الفنون 
الميكانيكية التي تقتصر على استعمال صورة 
عن الجسد (السينماء والفيديوء والتجهيز). 


الآتيلان (التهريحات) 
ATELLANES‏ 

De fabula atellana, fables :ةıiıتل‎ 
. d’ Atella 

3 بالإإنجليزية: ¬ellaځA atellane,‏ 
farces؛‏ بالألمانية: ھا1 A؛‏ بالإسبانية: 
.atelanas‏ 

هي هزليات صغيرة ذات طبيعة ضاحكة 
اشتقَتٌ اسمها من مَنشئها مدينة آتيلا (6114ا۸) 
في كامبانيا (إيطاليا). ابتكرت في القرن الثاني 
قبل المسيح عندما كان الأتيلانيون يمثلون 
شخصيات مقولبة" (P68ا60إ6اء)‏ ومضحكة 
في شكل نافر مثل: ماكوس الغبي» بوكو الشره 
للسخرية» دوسينوس وهو فيلسوف أحدب 
ما بعد (الذين كانوا يمثلون مقنعين) أو مُقّلت 
كملحقة بالمسرحيات المأساوية» واعتبرت 
كواحدة من مؤسسي ملهاة الارتجال (كوميديا 
دل آرتي). 


ترقب» انتظار 

ATTENTE 
بالأًلمانية:‎ expectation لكابالإنجليزية:‎ 

.expectativa : ail l SErwartung 

1- فضلاً عن کونه شکلاً درامیاء یعتمد 
المسرح على و الحدث عند المشاهد» 
لكن هذا الترقب يقوم خصوصاً ومسبقاً» على 
نتيجة النزاعات وحلها النهائى: أي «الترقب 
القلق للنهاية“« )329 :1973 .(Demarcy,‏ 
لبعض الدوافع* (1#5اه”) ولمشاهد المسرحية 
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وظيفة واحدة هى الإعلان والتحضير للتكملة 
وذلك بتهيئة چو من lلتقلjق* (suspense)‏ 
والتوتر* («0ایدعا). 

2- أفق الترقب (1970 ,sوسه[)‏ لأثر ما 
هو مجموعة توقعات من الجمهور بحسب 
موضعه وموقع القصة في التراث الأدبيء 
ذوق الحقبة» وطبيعة الأسئلة التى يكمل النص 
الإجابة عنها. ٠‏ 

ويضاف إلى هذا الأفقق خصائص 
الجمهور الاجتماعية/ الثقافية: ترقباته 
الشخصية» وما يعرف عن المؤلف» وعن 
الإطار" (١ةء)‏ حيث تمذم المسرحية» وعن 
العنوانء وعن التقبّل الاجتماعي للأثر» ودور 
الشائع والمتحذلق» وكلها تهيئ سبيل التلقي* 
.(réception)‏ کل مخرج» وعلی نطاق واسع» 
يدرك هذه الترقبات؛ فهو يدخلها في حسابه 
ليحدد خحطه الجمالى/ السياسى. فالجمالية 
چ عن كثب» بالسياسة الثقافية. 


موقف 
ATTITUDE‏ 


بالإنجليزية: eلدانااة؛‏ بالألمانية: 
.actitud : ally Haltung‏ 


إنها طريقة الوقوف» بالمعنى الفيزيولوجي. 
وبشكل أوسع» أسلوب نفسي أو أخلاقي 
للتأمل في سؤال. 

1- موقف الممثل هو وضعه بالنسبة إلى 
المسرحية وبالنسبة إلى ساثر الممثلين 
(انعزال» وانتماء إلى المجموعة» والعلاقة 
العاطفية بالآخرين). والموقف يعني الوضعية 
وهي طريقة وقوف إرادية أو غير إرادية 
وتساوي وضعية الجسم أي وضع جزء من 
الجسد بالنسبة إلى الأاخرين. الموقف يتماثل 
غالباً مع الحركة المتخدّة «الحركة تمضي» 
والوضعية تبقى [...] والإيماء هو فن متحرك 


والوضعية فی داخله» وليشت سوی علامات 
الوقف» )124 :1963 .(Decroux,‏ 


2- اما عند بریخت» فان انتباه المخرج 
والمشاهد یجب أن یترکز على ا 
بين البشر» لا سیّما في مڪوتاتهم الاجتماعية 
الاقتصادية. gdضgعيlات (Haltıngen)‏ 
الشخصيات فى ما بينها (أو الحركة* -ك#ع 
(us‏ تبدي للعيان علاقات القوة ا 


ل اة ادها 
علماء النفس. 
3-موقف المخرج إزاء النص» هو أسلوبه في 


شرح النص أو في نقده» وإظهار هذا الحكم 
النقدي والجمالي في عملية الإخراج. 


Engel, 1788; Noverre, 1978; Pavis et EA 
Villeneuve, 1993. 


مۇلف مسر جي 
AUTEUR DRAMATIQUE‏ 
8 ilıجaıjıl: ‘dramatist, playwrigh!‏ 
بالألمانية: 
بالإسبانية: 
1~ 
من كلمة e e‏ ا 
الأدبي. «ومن عا الشاعر الدرامي العتيقة 
آي المؤلف الذي يكتب أبياتاً شعرية). 
وقد تغيرت مهمة المؤلف كثيراً على مر 
التاريخ حتى بداية القرن السابع عشر. لم 
يكن المؤلف في فرنسا سوی مورد بسہط 
للنصوص. ولم بصیح حى شخضا معروفاً 
صا حب دور أساسي في إعداد العرض إلا مع 
ب. كورناي. حتى إن أهمية المؤلف تستطيع 
ان تظهر التطور المسرحي متساوية ت 
أهمية المخرج (الذي لم يحقق ذاته بشكل 


‘Bihnenautor, Dramatiker 


. autor dramdlico 


هذا التعبير يستعمل حالياً عوضاً 
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واضح» إلا نحو نهاية القرن التاسع عشر)ء ومع 
أهمية الممثل» الذي» بحسب تعبير هيغل ليس 
إلا «الآلة التى عليها يعزف المؤلف» وإسفنجة 
تمتص الألوان وتعيدها من دون أي تغيير». 

2- تحاول النظرية المسرحية استبداله 
بموضوع شامل» بمجموعة من الكلام أو 
البيانات ونوع معادل لسارد نص الرواية. 
وهذا الفاعل الكاتب لا نكتشفه إلا مع بروز 
التعليمات المسرحية* -4ءك (indications‏ 
(uesوم‏ أو الجوقة» أو الشارح المعلّل* 
.(raisonneur)‏ و حتی هذه ليست 

في الواقع إلا بدیلاً آدبياًء وأحياناً تشکل حه 
للمؤلف الدرامى. ويكون أكثر حكمة أن نراه 
من خلال أثره الأدبي في بنائه الحكاية وت ركيب 
الأحداث والنتيجة (مع أنها صعبة التوضيح) 
والإمكانات» والسياق الدلالي للمحاورين. 
أخيرا عندما یکون النص الكلاسيكي 
مشچانساً شکلیاً ومتمیزاً بصفات عروضية 
ومعجمية مفصلة بإتقان» وخاصة بكل نص؛ 
فإنه يكشف داتما» على الرغم من توزيعه على 
أدوار مختلفة» بصمة مؤلفة. 

3- إن المؤلف الدرامي من جهة أخرى 
ليس سوى الحلقة الأولى (لكن الأساسية 
بقدر ما ا هو النظام الأدق والثابت)ء في 
سلسلة إنتاج تصفح النص» ولكتها أيضاً تغنيه 
بالإخراحج u‏ ا والعرض المسرحي 
المحسوس» وعملية التلقي من قبل الجمهور. 
مسرحية» خطاب» سرد. 
Vinaver, 1978, 1993; Corvin et‏ 
Lermnahieu in: Corvin, 1991: 73-75- Voir la‏ 

revue Les Cahiers de Prospéro. 
تمثبلية دينية (في عيد الرب)‎ 
AUTO-SACRAMENTAL 


actus, acte, aCti0" € من اللاتينية:‎ E 


.sacramentum, sacrament, mystêre 


هي مسرحيات دينية رمزيه كانت تقدم 
في إسبانيا أو في البرتغال بمناسبة عيد الرب» 
وتعالج مواضيع أخلاقية ولاهوتية (القربان 
المقڏس» السرٌ المقدس والأفخارستيا). 
وکان العرض يقدم على عربات وکانت فيه 
هزليات ورقصات تخالط القصة المقدذسة 
وكان يجذب الجمهور الشعبي واستمرت 
هذه المسرحيات طيلة القرون الوسطىء 
وعرفت أوجها في العصر الذهبي إلى أن 
ملعت سنة 1765. وقد أثّرت بعمق فى 
الدراماتورجيين البرتغاليين مثل: فيسانت 
)Vicente(‏ والاسپانیین: لوبی دو فیغا 0p۴ا)‏ 
»(e ۷682(‏ تیرزو دو مولینا (Tirso De Mo-‏ 
(n4ا»‏ کالدورون .))41der07(‏ 
Flecniakoska, 1961; Sentaurens, 1984. EQ‏ 

المسرح الذاتي 
AUTO-THÉÃATRE‏ 

لابالانجلیز ي : € Au tothe‏ ؛ بالاأًلمانية: 
.autoteatro : ail} lı !Autotheater‏ 

استعمل هذا التعبير الكاتب الفرنسى 
المعاصر أبي راشد ليصف ظاهرة مسرح 
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الهواة. وغالباً ما يصنع المشاركون مسرحاً 
لأنفسهم» (مھما كانت حوافزهم)» لا لأجل 
جمهور خارجي. ويطبق كذلك على مسرح 
ليس له من مرجع سوى نفسهء من خلال حالة 
اللعب» والتقنيات والإخراج» ويتجنب إعادة 
إنتاج العالم الخارجي وكان «ديونيسوس 
یتنازل عن موضعه لنرجسي مغرم بظله» .۲1) 
.Ivernel, Journal du TEP, 1995)‏ 
تنبیه» تحذیر 
AVERTISSEMENT‏ 

ا بالإنجليزية: efa‏ ۴؛ بالألمانية: 
.advertencia : all ‘vorwort‏ 

إنه نص مرافق» حيث المؤلف الدرامي 
يتوجّه مباشرة إلى القارئ ليعلمه باه ويحدد 
ظروف عمله ویحلل مؤلفه وینبه لاعتراضات 
متوقعة. وبالانتماء إلى خارج النص* -2۲4م) 
(عا×ع» أي حارج النص الدرامي» فإن التنبيه 
فو و رل د ار 
المستقبلي. وبهذه الصفة» فهي طريقة لتوجيه 
المتلقي (مقدمة* (عfac٤pr)).‏ 


B 


مهرّج رقاص 

BALADIN 
Mountebank, بالإنجليزية:‎ ® 
Quacksalber, :ailnJJly +Buffoon 


.Saltimbanqui :aailll, +possenreisser 


المهرج في الأصل راقوص مسرحي. 
والكلمة مشتقة من اللاتينية الرديئة المحرقة 
«Ballare‏ رقصَ؛ ویعنی اليوم المشعوذ" 
(bateleur)‏ أو البهلوان. وكانت مجموعات 
متشردة من الممثلين الفاشلين والمهرّجين› 
في الماضي تجوب أوروبا وتقدم عروضا 
شعبية على منصات. وکان ھۇلاء الممثلون 
المتجولون» مهرّجين بهلوانيين» ومشعوذينء 
وفي بعض الأحيان هم مغنون وشعراء يقدمون 

p2‏ د 
BATELEUR‏ 

E‏ بالإنجليزية: e۲اع»ال‏ بالاألمانية: 
.malabarista :aailwlYlı +Gaukler‏ 

كان المشعوذ فناناً شعبياًء وغالباً ما كان 
يقدم عمله في الباحات العامة على منصة» 
ويعرضص أدواراً متحذلقة وألعاباً بهلوانية 
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وارتجالات مسرحية» قبل أن ينتفع 
الجمهور أغراضاً مختلفة» من مراهم أو أدوية. 

والمشعوذ كلمة تشمل المهرٌّج والبهلوانء 
والدجالء والطبيب الدجالء والمضحك» 
والمزاح ومنمّق كلام الخداع» وقالع 
الأضراس» والمروّض أو الاستعراضى. 

وفي القرون الوسطى» كان المشعوذون 
يجتمعون فى الأماكن الأكثر ارتياداً من قبل 
الزبائن مثل ال »ء[-0۸ في باريس» وفي 
ساحة السان مارك (M2-iهS)‏ في البندقية. 
وهم ممٿلو مشر عير أدبي مرج شعبي 
تلقائی ساخر أو سیاسی. وکانت مشاهدة هذه 
العروض مجانيةء لأنها كانت تقام في أمكنة 
تشكل نقاط التقاء الطبقات الشعبية» وأحيانا 
كان يرتادها بعض الأرستقراطيين الذين لم 
يأنفوا من الحضور ومعاشرة الرعاع والانحدار 
إلى مستواهم. 

وغالباً ما كان عرض ١‏ لمرن يقوم 
أو رمزي؛ فأساليهم تعتمد على مهارة نة 
أو هزلية. عير أن المشعوذ» ینمی أحياناً 
شکلا أكثر إتقاناً من مجرد نصوص ساخرة 
وحوارات هزلية واستعراضات. ومنذ 
عام 1619 و حتی عام 15 ای کل من 


عه 


تاباران («21) (1584-1633) ومونتدور 
(d01اMon)‏ «المانتازيا الشعوذية» وهى عبارة 
عن مونولوجات شعبية وذكية في آنِ واحد» 
وهزليات يلعبها الرجلان على منصات في 
الهواء الطلق. 

واليوم» مع عودة الاهتمام بالمسرح 
الشعبي أصبح المشعوذون من منشطين 
ومحرضين وخطباء وبائعین» يتصدرون 
أماكن الشرف في مسرح الشارع* ۲e‏ ة٤۲٣)‏ 
(ueآ‏ eل.‏ وهکذاء فإن بعض الفنانين» أمثال 
داريو فو ۴٣(‏ 10عھ0) یعیدون إحیاء تقلید 
قديم ليتوجهوا إلى جمهورٍ متعطّش إلى 
النقد الاجتماعي آو السياسي اللاذع» جمهور 
يلتقون به في المعامل والأماكن العامة أو... 
في مسارح الضواحي. 


طم اللياقات 
BIENSÉÊANCE‏ 
أك بالإنجليرية: 


Anstand؛‏ با لاسبانية: 


decorum‏ بالالمانية: 


.Decoro 


1- إنه تعبير من الدراماتورجيا الكلاسيكيةء 
ویعنی امتتا لا alilيlت* (conventions)‏ 
الأدبية والفنية والأخلاقيات لعصر ما أو 
لجمهور ما. وتعود نظم اللياقات الأدبيةء 
وهي إحدى قواعد الكلاسيكية» إلى أرسطو 
الذي كان يصرّ على التوافق الأخلاقى» أي أن 
أخلاق البطل وخصاله يجب أن تكون مقبولة 
والأحداث التاريخية المنقولة محتملة الوقوع» 
كما لا يجب إظهار الحقيقة بوجوهها التافهة 
المبتذلة واليومية. ما الجنس وتمثيل العنف 
والموت» فهى أيضاأًء حالات مرفوضة. كما أن 
نظم اللياقات والآداب تفرض تماسكاً في بناء 
الحكاية وتسلسل الأحداث. 


وھهکذا یمیز ج. . شیریر 5٥1۵۲۴۲(‏ .[) بین 


نظم اللياقات الأدبية وبين المحتمل الوقوع" 
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(anceاVraisemb)‏ أو المشابه للحقيقة > ف 
«المحتمل الوقوع هو حاجة فكرية تتطلب 
ترابطاً بين عناصر المسرحية. | إنها تحرم العبث 
والتسلطيةء أو على الأقل ما يعتبره الجمهور 
كذلك. a Hek‏ 
أخلاقيةء» وهي ت تشترط ألا تصدم المسرحية 
الأذواق أو المبادئ e‏ أو إذا أردنا ما 
يطلقه الجمهور من أحكام مسبقة» :1950) 
(383. 


إن مفهوم نظم اللياقات الأدبية (كما صيغ 
بين عام 1630 وعام 1640 من قبل بخاثة مثل 
شابلان (Chapelain)‏ أو لامينارديير aا)‏ 
Jl Mesnardière)‏ ما يدخل في نزاع مع 
مفهوم «المحتَمَّل الوقوع» (أو «الملاءمة»؛ 
التعبير لمارمونتيل (1ءا«مص٣ة×)»‏ مقالة 
«لباقة»)» وغالبا ما تكون الحقيقة التاريخية 
صادمة وعلى المؤآف المسرحى تلطيفها 
لاحترام نظم اللياقات. هكذا تكون الملاءمات 
«متناسبة مع الشخصيات» بينما تكون اللياقات 
بشكل خاص مرتبطة بالمشاهدين» في حين 
أن الملاءمات اتهتم بالممارسات وسلوك 
التقاليد والعادات فى زمان الفعل ومكانه كما 
یهتم غیرها بآراء البلد وعاداته والعصر حيث 
يتمثل الفعل». 

(Marmontel, Eléments de Ilittéra- 


ture). 


ویکون لائقاً بشکل عام» ما یتکیّف مع ذوق 
الجمهور ومع تمثيله الواقع. هكذاعلّل كورناي 
تلمیحه إلى زواج شیمان )Chimèn£€(‏ من 
السيد رودریغ «(le Cid Rodrigue)‏ وهو زواج 
قادر على إحداث «صدمة» لدى المشاهدين»› 
و«لكي لا نناقض التاريخ»ء اعتقدت بعدم 
قدرتي على إعفاء نفسي من طرح فكرة ما 
مع عدم تاكيدي فاعليتها؛ ومن هذا المنطلق 
لم يكن باستطاعتي التوفيق بين نظم اللياقات 
المسرحية وحقيقة الحدث« (kxamen du‏ 


Les Réflexions sur la (انظر أيضاً:‎ .@ 
.(Poétique d’Aristote de R. Rapin, 1674 


2- وترافق قاعدة نظم اللياقات كل عصر 
وتتميز بصعوبة عن الأيديولوجية وهي بهذا 
المعنى رمز غير واضح للمبادئ الأيديولوجية 
والأخلاقية. وكل مذهب أو كل مجتمع» حتى 
هو أيضاًء معايبر للسلوك. إذن» فنظم اللياقة 

هى الصورة التي تطلقها مرحلة عن نفسهاء 
وتأمل أن تجدها مجدداً في إنتاجاتها الفنية. 
تلك النظم تجد نفسها مهيأ بشكل طبيعي 
«للإطاحة بكل القيم؛ وانهيارها (نيتشه). 
وهكذاء تفرض نظم اللياقة على عدد كبير من 
المخرجين إظهار ممثلة تتعرْى من ثيابها خلال 
«عرض المسرحية» كما هي الحال في باريس 
أو في نيويورك» أكانت لماريفو أم لبريخت أو 
ل ر. فورaمlن .(R. Foreman)‏ 


D’Aubignac, 1657, Bray, 1927. a 


بيوميکانيك 


BIOMÉCANIQUE 
إوالة إحيائية (علم الكائنات الحية)‎ 
بالإنجليزية:‎ 
‘Biomechanik :uنlndÎlı‎ 


.Biomecanica 


إنها دراسة الآلية المطبّقة على الجسم 
البشري. وقد استعمل مايرهولد هذا التعبير 
ليصف أسلوباً لتدريب الممثل يرتكز إلى 
تنفيذ فوري للمهمات «التي آمليت عليه من 
قبل المؤلف والمخرج وبقدر ما تكون مهمة 
الممثل تحقيق هدف محددء فإن أساليب 
تعبیره یجب أن تكون مقتصدة منضبطة» 
لتأمين دقة الحركة التي ستسهّل» وفي أقصى 


سرعة ممكنة » تحقيق الهدف» (198 :1969). 


sbiomechanics 
بالإسبانية:‎ 
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إن التقنية البيوميكانيكية تتعارض مع 
الطريقة الاستبطانية ال «ملْهَمَة»»أي طريقة 
«الانفعالات الصادقة» (199). ويبلغ الممثل 
دوره من الخارج قبل أن يلتقطه حدسياً. 
فالتمارين البيوميكانيكية تحضره لشبيت 
حرکاته في «أوضاع؛ تركز في حدها الأقصى 
على خداع التحرك وتعبير الحركة* (كاومع) 
وعلى المراحل الثلاث لور الأداء التمثيلي. 
7 قصده تحقیق» رد فعل. 
Drama Review, 1973; Meyerhold, EQ‏ 
Braun,‏ ;1980 ,1975 ,1973 ,1969 ,1963 
.1995 


مهج مزاح 
BOUFFON‏ 


بالإنجليزية: 4001 بالألمانية: N77‏ 
با لإاسبانية: .gracioso bı6n‏ 


يظهر المهرّج المزاح في معظم 
الدراماتورجيات الهزلية. وهو «نشوة الهزل 
المطلق» (26 :1964 ١0إسه).‏ هو المبدا 
العربدي التهتكي للحيوية الفوارة» والكلام 
الذي يتعذّر ضبطه» وانتقام الجسد من الفكر 
(فالستاف (2اءاه۴))» وسخرية «الصغيرا 
الكرنفاليةء إزاء سلطة الكبار (أرلكان )۸٣-‏ 
(«iس۹ها).‏ والثقافة الشعبية فى وجه الثقافة 
المتحذلقة (البيكارو الإسبانى ۲0ء٣‏ ك6ا) 
٠ .(espagnols)‏ 


والمهر- ج المزّاح» كما المجنون» هامشي؛ 
فمظهره ه الخارجي يسمح له بأن يعلق على 
الأحداث من دون أن یخشى العقاب» كما 
هي الحال في محاكاة ساخرة لجوقة الماسأة. 
كلامه شبيه بعبارات المجنون» ممنوع 
ومسموع في آنِ واحد. «ومنذ بداية القرون 
الوسطى كان المجنون هذا الذي لا يمكن 
لخطابه أن يتم التداول به كما يتداول بخطاب 


الآخرين» فقد يحصل أن يعتبر كلامه كأنه لم 
يكن [...]ء وقد يحصل أيضاً فى المقابل» أن 
تعطی له بالتعارض مع أي کلام آخر» سلطات 
أو قدرات غريبة» كأن يكشف عن حقيقة 
مخفيةء أو أن يتنباً بالمستقبل» ويرى بكل 
بساطة ما تعجز حكمة الآآخرين عن إدراكه» 
.(Foucault, 1971: 12-13)‏ 

إن قدرته التدميرية تجذب أصحاب السلطة 
والحكماء فللملك مجنونهء وللمغرم الشاب 
ثايعه» وللسيد اليل في الكرميديا الإشبانية: 
مهر جه المسرحى» (غراسیوزو (0ی0زعے٣ع))‏ 
ول دون کیشوت 9u۸011٤(‏ 00۸) سانشو 
بانسا (2ئ2 ۴a‏ h0طءnصهS)‏ ول فاوست شیطانه 
ميفیستو (t0ءiطمMe)»‏ ولفلادیمير )W1adi-‏ 
(ا" استراغون (۴5)۲3£07). و المهرج يدوي 
ويترك بصماته حيثما يذهب. إنه وضيع النسب 
فى البلاط الملكى» وفاجر عند العقلاءء 
وجبان عند الجنوف ومنتهك لقواعد صانعي 
الجماليات» وفظ عند المتحذلقين» وهو 
الرجل الطيب رفيق الدرب» والمهرج المزاح 
لا بتعب کما هو حال البيبندوم ل «ميشلان» 
gy «(le bibendum de Michelin)‏ لم ينجح 
أحد في جعله يشعر بالذنب أو في جعله 
ضحية لأنه المبداأ الحيوي والجسدي بامتيازء 
حيوان يرفض أن يدقع ثمناً ما عن المجموعة 
ولا یحاول مطلقاً ن یظهر بسمات غیره لأنه 
مقتّع دائماً يكشف الآخرين» ولا يتكلم مطلقاً 
باسمه الشخصي» ولا يأخذ أبداً دور الآخرين 
الجذي من دون أن يخسر نفسه. ومثل أرلكانء 
يحتفظ المهرّج الماح في الواقع بذكريات عن 
بداياته وأصوله الطفولية والشبيهة بالقرد. هذا 
ما يقوله الفيلسوف الرصين والجاد أدورنو 
(٥0ل4):‏ «لم ينجح الجنس البشري في 
التخلي كلباً عن تشبّهه بالحيوانء ولا یعترف 
بهذا الشبه ليبقى مخموراً بالسعادة. وقد تبدو 
لغة الأطفال والحيوانات كأنها واحدة. وفى 
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تشبه المهرجين بالحيوانات يلقي الضوء 
على تشبه الإنسان بالقرود» فهذه المعادلة 
المتألقة إذنء (حيوان -غبي أو مهرج مجنونء 
هي أحد أسس «الفن؟) (163 :1974). 
7 هزل» كوميديا دل آرتي» شخصية. 
Gobin, 1978, Bakhtine, 1971,‏ 


Ubersfeld, 1974, Pavis, 1986, Voir la 


revue Bouffonneries, notamment les 


nos. 13 14. 


بريختي 
BRECHTIEN‏ 
2i‏ بالإنجليزية: ”ھ1iءءrط؛‏ بالألمانية: 
.brechtiano :aqilwll ‘brechtisch‏ 


إنهاصفة مشتقة من اسم المؤلف المسرحي 
الألماني برت تولت بري يخت(1898-1956)» ممثلا 
من جهةء نوعاً من المسرح» (سمَّي على التوالي 
وبالتناوب «ملحمياًا*» (eېام6)‏ و ناقداً و جدلاً 
أو اشتراكياً)» ومن جهة أخرى» يمتاز بتقنية أداء 
تحت على التجاوب مع رغبات المشاهد لا 
سيّما بفضل الطبع الآلي لأداء الممثل. 

وغالبا ما استعملت هذه الصفة لأسلوب 
الإخراج الذي يركز على الطابع التاريخي 
للواقع الممثل (أي التاريخانة* (historicisa-‏ 
وتقترح على المشاهد أن يبقى بعید 
وألا يسمح لنفسه بآن ينخدع بطبعها المأساوي 
أو الدرامي» أو ببساطة» بطبعها المخادع. 


وغالباً ما تستند البريختية إلى نهج 
الدلالات والإشارات»ء أي إن الخشبة والنصصض 
هما الحيّر الذي يمارس فيه رجال المسرح 
تجاربهم التي تشير إلى الحقيقة بنظام إشارات» 
جمالية (متجذرة بمادةٍ أو بأي فن مشهدي)» 
وسياسية (ناقداً ما هو واقعی بدلا من تقلیده 
سلبيا). إن «النظام؟ البريختي» بحسب تركيزنا 


على وجهه المناقض للدرامية (ملحمى)» 
الواقعى» أو الجدلى (تحالف المبادئ 
المتناقضةء كالمماهاة أو كالتماسف) ليس فيه 
شيء من فلسفة معلبة» «توفر وصقات جاهزة 
لاوخراج» بل بتقيض ذلك» عليه آن ساعد في 
إخراج مسرحیات بحسب متطلبات كل عصرء 
وفي السياق الأيديولوجي الذي يتَلاءَم معه. غير 
آنا في الخمسينيات والستينيات نلاحظ الكثير 
من الفرق والمؤلفين الشباب» وقد اكتفوا بتقليد 
«الأسلوب» البريختي بعشوائيةء أي باستعمال 
أنواع من المواد والألوان وفقر مسرحي» ونوع 
من الأداء الذي يعتمد أسلوب التماسف» 
(التبعيد) من دون التفكير بتعديل هذه الوسائل 
الجمالية وفق التحليل التاري 
وبالآتي» بطريقة جديدة للقيام بممارسة 
المسرح. من هتاء فإن صفة ابريختي» هي أحيانا 
«مدحية وبتوية)» وأحياناً آحرى مهينة وساخرة 
هذا لتأكيد الرابط الصعب وال «تماسف؟ بين 
المسرح المعاصر وهذا المؤلف الذي أضحى 
کلاسيكياًء ألا وهو «المسکين ب ب» (أي 
برتولت بریخت). 


ar‏ المسرح التجريبي» محاكاة. 

Dort, 1960, Brecht, 1961, 1963, 1967, EA 

1976; Barthes, 1964: 84-89, Rülicke- 

Weiler, 1968, Pavis, 1978b, Knopf, 1980, 
Banu, 1981, F. Toro, 1984. 


. 


BRUITAGE 
بالاأًلمانية:‎ ؛sound‎ effects بالإنجليز ية:‎ 3 
efectos de :ailwly ¢Gerãuschekulisse 


.sonido 


الصوتيات هي إعادة تركيب اصطناعي 
للأصوات» سواء أكانت طبيعية أم لاہ وجب 
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أن نميزهاء حتى لو لم يكن ذلك بالأمر السهلء 
عن الكلام (في مادته الصوتية)» وعن الموسيقى 
وعن الدمدمة* (sامامصصه۲ع)»‏ وخصوصاعن 
الأصوات التى يكون مصدرها الخشبة. إنها 
ام غة الأعتات الصوتية التي تدخحل في 
التأليف الموسيقي» ن. فریز (۸.۴۲26). 


1- مصدرها 


إن الصوتيات» بمعناها الدقيق» تصدر مرة 
عن الخشبة وتسوغ من خلال الحكاية» ومرة 
أخرى من الكواليس أو من مركز إدارة المسرح 
التقنية (الريجى)ء وكأنها موسومة بالعرض أو 
ملازمة له؛ إنها إذن معبّرة عن الحدث والكلام 
أي دياجيسية أو إكسترا ديا جيسية (عإذا6ع6زل) 
أو إکسترا (eں۹٤ع6ل‏ ۲۵ا×ه) وأحیاناًء یتمرکز 
الموسيقيون ومصترو الصوتيات على الحد 
الفاصل بين الخشبة والكواليس. هكذا كانت 
تنقر اللات للإصدار «صوتيات» لعمليات إخراج 
كما في إخراج مسرحيات شيكسبير أو سيهانوك 
)Sihan0uk(‏ في مسرح الشمس. 

2- طريقة تحقيق الصوتيات وتنفيذها 

نادراً ما تصدر المؤثرات الصوتية على 
المسرح من طريق الممثل» فهي تحصل في 
الكواليس من قبل تقنيين مستعملين آنواع 
الآآلات جميعها. واليوم» وفي معظم الأحيانء 
تكون مسجلة مسبقا بحسب الاحتياجات 
الخاصة المحددة من قبل المخرج» وتنقل عبر 
مكبّرات الصوت الموعة في الحيز المخصضص 
للجمهور. 

ويتم تسجيل تلك الأصوات بكل الوسائل 
التقنية الإذاعية المتطورة والفائقة الإتقان من 
مزج الأصوات وابتكاراتها وضبط طبقاتها؛ 
وتجتاح تلك الصوتيات أحياناء كامل العرض: 


فن ميكانيكي يدخل في النسيج المتصور 
للحدث المسرحي ومن دون أن يترك شيا 
للمصادفةء وذلك لیس من دون مخاطرة» بل 
شبيهة نوعاً ما بالذئب في حظيرة الأغنام. 

3- وظائفهاالدراماتورجية 

أ- المؤثر الواقعي 


إن الصوتيات بسبب واقعيتها الكبرى المنفذة 
في الكواليس تقلّد صوتاً (رنين هاتف» جرس 
صغير» آلة تسجيل... إلخ)» وتتدخل في سياق 
الحدث )1990 .(Fortier,‏ 
ب- المحيط والجو 


إن شريط التسجيل المخصص للصوت 
یعید تشکیل دیکور صوتي باستحضاره أصواتاً 
مميزة لبيئة محددة (1996 ,اvه۴).‏ 


ج - مخطط صوتي 


على منصة فارغة يمكن للمؤثرات الصوتية 
ابتداع مکان م. سر حي» أو عمتى في المجالء 
أو جو ما متزامن ومتلازم مع الصوتيات التي 
يلحظها مخطط الصوت كما في المسرحية 


الإذاعية . 
د- التلازم الصوت 


تعمل الصوتيات كعنصر متواز للحدث 
المسرحي» أو كصوت مسجّل في السينماء ما 
يفرض على الحدث المسرحي تلويناً ومعنىّ 
راسخ الحضور. والموقع المتنقل لمكبرات 
الصوت- فى الكواليس أوفى الصالةءيمَّر الصوت 
ویولد سلا ما فد بشت اها الشاهن 
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BURLESQUE 


burlesco, burla, :ةlطيlلl من‎ 2 
.plaisanterie, farce 

بالإنجليزية: burlesgue؛‏ بالألمانية: كەك 
.burlesco :ıilwlڊ ‘Burleske‏ 


هو نوع من الهزل المسرحي المبالغ فيهء 
يستعمل عبارات مبتذلة ليتكلم عن حقائق نبيلة 
أو ساميةء مموّهاًبذلك ماهو جدي بتقليد ساخر 
متنافر أو مبتذل تافه؛ «إنها وصف للمواضيع 
الأكثر جدية بتعابير ممتعة ومثيرة للضحك). 
1-النوع البورلسكي 

أصبح البورلسك المهزئي نوعاً أدبياً 
في فرنسا منذ أواسط القرن السابع عشر مع 
سکارون (1rr02ھS).‏ 

(Recueil de vers burlesques, 1643)‏ 
)1648 ا) وداسوسى 
(D’Assouci) (Le Jugement de Pûris,‏ 
.(Les Murs de (Perrault) gag «1948)‏ 
7۲٥1, 1653(‏ وقد آتى ذلك کرد فعل على قیود 
القواعد الكلاسيكية. هذا النمط من الكتابةه 
أو بالأحرى من إعادة الكتابة» يحبّب تحديداً 
بازدواجية التنكر عند المؤلفين الكلاسيكيين. 


(Scarron, Marivaux dans son: Télémaque 


travesti, 


travesti et son Homêre travesti, 1736). 

غالبا ما يستخدم البورلسك كرسالة 

هجاء» وقدح اجتماعي وسياسي لاذع. في 
حين أنه من الصعب آن يبقى كنوع مستقل 
بسبب علاقته بالنموذج الساخر على الأرجح 
(مولیبر» وشیکسبیر فی مسر حية €1 Pyd‏ 
6ط التي لعبها بوتو م )B0tt0(‏ في حلم 


ليلة صیف »)Le songe d une ۸1i! d'٤ ٤٤(‏ فى 


١ا.سرحيات‏ التي تسخر من نصوص معروفة: 
(Gay) lè 4 le Beggars Opera‏ 
The Rehearsal «(1728,۲‏ ل بكينغھام 
)Buckinghan)‏ الذي کان يهجو جون 
در ایدن (عe‌لDry‏ nطەJ)‏ بشکل لاذع» (Trag-‏ 
edy of Tragedy or the Life and Death‏ 
of Tom Thumb: The .Great de Fieldinı!)‏ 

(1730 


وفى فرنساء مهد الباليه المهزئى -اوط ءا) 
(مuووeاuط‏ 1۲ في النصف الأول من القرن 
السابع عشرء لفتح الطريق إلى الكوميديا - 
بالبه 8a1‏ -ieلéصە€)‏ ل مولییر ولولی 
٠ .(Lully)‏ 

2- جمالية البورلسك (المهزأة) 

فضلاً عن كونها نوعاً أدبياًء فإن المهزأة 
(البورلسك) هى أسلوب ومبدأً جمالى 
في التأليف يقوم على تبدیل مفاهیم العالم 
المعروض ويعالج بطريقة نبيلة ما هو مبتذلء 
وبابتذال ما هو نبيل» مقلداً بذلك الم 
"الباروكي» بشكل معكوس: «المهزأة» وهي 
مسرحية مثيرة للسخرية» تركز على عدم 
ملاءمة فكرة نقدمها عن موضوع معن مع 
فكرتها الحقيقيةء غير أن هذه اللاملاءمة تتم 
بطريقتين: واحدة عند التكلم بطريقة دونية 
على مواضیع ذات قمة سامية» وأخرى عند 
التكلّم بشكل رائع على الأشياء أو المواضيع 
الدو Perrault, Parallèle des an- «qi‏ 


.ciens el des modernes, 111], 1688) 


وبعکس الرأي الشائم» فليس في 
المهزأة أي شيء من التفاهة او الفظاظة 
بل على النقيض» هي فن راق يفترض عند 
قارئيه ثقافةً واسعة وتخا لتداخل النصرص 
بعضها ببعض“ (41114ںا×ع٤اعint).‏ إن کتابة 
المهزأة» أو إعادة كتابتهاء هى انحراف 
أسلوبي للمعيار» وطريقة في التعبير مرغوبة 
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وقيّمة» وليست نوعاً شعبياً وعفوياً. وهي 
سمة الأساليب الكبرى والعقول المتهكمة 
التي تستحسن الموضوع المحاكي للسخرية» 
وتراهن على عوامل مؤثرات التناقض 
والتفضيل المضحكة في الشكل وفي المسألة 
البحثية. والجدل الذي يقوم على التساؤل 
(کما فعل ماريفو في مقدمته في ۴10۸2۲ 
aves‏ حول ما «إذا كانت فاعلية الهزء 
الكامنة في التعابير والألفاظ المستعملة أو 
في الأفكار المتحكّم في تحريکها (في الدال 
أو في e‏ ا ذلك لان الهزء 
تمازج الأنواع والبطولة الكوميدية). 

من العسير تمييز البورلسك عن أشكال 
كوميدية أخر ی“ )comi@ves(‏ وسنلاحظ 
ببساطة أن (مسرحية) البورلىنك ترفض 
الخطاب الأخلاقي أو السياسي في الهجاء" 
»)1۴e(‏ وليست لها بالضرورة الرؤية 
الكارثية أو العدمية» وتظهر ك «تمرين ن في 
الأسلوب» وكلعبة كتابة مجانية وحرة. إن 
هذه الازدواجية العقائدية هي التي سمحت 
بتطورها على هامش المؤسسات الأدبية 
والسياسية. إنها مزيج من تداخل نصوص» 
من مختلف الأساليب و «الكتابات» وهي 
التي جعلت منهاء حتی اليوم نوعاً عصرياً 
بامتياز» وهو فن الطباق المتزامن والمتوازي 
(التقنية الحوارية عند باختين) ومفهوم 
«التماسف« البريختى* (dialogisme de‏ 
.Bakhtine, distanciation de Brecht)‏ 


واليوم يعبر عن البورلسك بالشكل 
الأفضل فى السينما: في كوميديات ب. 
کیتون K407(‏ .8) والأخوة ما رکس ×1ھ۷M)‏ 
Brothers)‏ أو م iı0نٽ .(M. Senne)‏ 
فالفعل الهزئى المرئى المفاجى*(ءع»ع كعا)» 
يتناسب مع الانحراف الأسلوبي الذي كانت 
تعتمده الهزليات الكلاسيكية. بهذا المعنى»› 


C 


إطار 
CADRE‏ 
بالانجليزية: ame‏ بالالمانية: 


Rahmen؛‏ بال ساني : .marco‏ 


إطار العرض المسرحي ليس شكل الخشبة 
أو المكان المشهدي حيث تعرض المسرحية 
فقط» إنما هو أيضاًء فى معناه الأشملء 
مجموعة تجارب المشاهد وترقباته وتموضع 
الخيال الممثل. إن الإطار بمعناه المادي هو 
تعليب العرض» وبمعناه المجزد هو تموضع 
الحدث وإظهاره. 


1- الإطار المسرحى 


الحدث المسرحي» أي أداء الممثلينء 
وتوزيع النص» وتنظيم الصالة... إلخ» يقدم 
إلى الجمهور وفق طريقة خاصة بكل إخراج. 
ومذ كان المسرح على الطريقة الإيطالية 
حیث کل شيء کان يعتبر من ضمن الإطار 
«المرسوم» زل المتصوّرة كلوحة حية» 
لدرجة للتجلى الكامل للمكان المسرحى» 
فجميع أنواع التجارب قد أقيمت من أجل 
إعادة تحديد إطار الحدث المسرحى. ومن 
المسلم به معرفة طريقة تقديم الواقع المسرحي 


وخروجهم يعین الحدود ما بین الخشبة 
والخارج. من هنا الأهمية الفعلية والرمزية 
لمعنى «الباب» في المسرح» الذي يصل الباب 
من المكان الراسيني المفتوح لغرفة الانتظارء 
التي تؤمن العبور بين الخارج ومكان العرض» 
بلوغا إلى «الباب الحقيقي بمفهومه المادي 
الكثيف كما عند الطبيعيين»» والذي يصل 
المكان المشهدي بالعالم الخارجي الذي 
يساعد في بروزه على الخشبة أو يمنعه (على 
طريقة التيكو سکو ب ( .(Teichoscopie)‏ 
2- إطار الحدث 

إن النص والخشبة يحددان الحدث 
بشكل ملموس وذلك بشرحه أو بالإشارة 
إليهء وللسينوغرافيا كامل القدرة على حبس 
الممثلين فى مكان محدد» أو بالعكس» فهى 
تترك لهم إمكانية إبراز المكان بحسب ضرورة 
أدائهم وتنقلاتهم. 

3- تأطیر 

إن توريط المشاهد فى ما يرى» والمسافة 
المواجهة للخشبة متغيران جداً. وبتنويع 
المساحة لبلوغ الخشبة )مlnهlة* (identifica-‏ 
(”٥)ا‏ أو مسافة* (#ء«هاءزل))» وتقرير من أية 
زاوية يجب أن يدرك العرض» فإن اللإخراج 


للمشاهد. وتحديد مساحات دخول الممثلين يعمل على تعديل الإطار بشكل متواصل 
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كما في عملية الزومينغ السينمائية (التقريب 
والتبعيد «((zoom)‏ فإن الفعل موضوع على 
مسافة بعيدة نوعاً ماء والتفاصيل تكون إما 
مقنعة أو مموهة أو موضوعة في المقام الأول. 
إن الكتابة الدرامية تشير أحياناً ويدافع 
واحد» في بداية المسرحية ونهايتها إلى الحدود 
ا ة مغلقة على 
ذاتها ت تشیخوف» بیراندیلي وجمیع شكال 
«المسرح في المسرح"" (théûãtre dans le‏ 
.(théatre)‏ . وفي حالات تو ر طٍ آخر (mise *é‏ 
cen abyme)(‏ فإننا نمیز ر حدثاً مؤطراً يبدي من 
داخله حدئا مؤطراً آخر (کما ھی الحال في 
لقص المساة) وکل عرض ر مان 
الإحاطة لبعض الوقت» بجزء من العالم» وأن 
يظهر اللو حة الدلالية والاصطناعية (الخيالية). 
وكل ماهو داخل الإأطار يتخذ قيمة دلالة مثالية 
معروضة على المشاهد ليتولى فك رموزها. 


الإخراج «(يؤطر» الحدث؛ آي انه يوضح 
بعض دلالاته ويستبعد أخرى. وهذا النمط 
للعملية السيميائية" pw (sémiotisation)‏ 
حدود المرئي والمحجوب» والمعنى واللا 
معئی. 

4 - تخيّل الإطار ووظيفته 

يتميز الأثر الفني الحديث أحیاتا بعدم 
دقة حدوده آي٬‏ من اين يبدأ فعلياً الننحت 
الحديث 
موع عرضه؟ وكذلك» فإن بعض العروض 
(المتأثرة ببیراندیلو)» تشوش المسارات 
وتحاول إلغاء الفاصل المسرحي. لذلك 
يحوطٍ المح نفسه دائماً بأطر محدودة 
احترازآ وأكثر انضباطاًء تدخلناء حطوة فخطوق 
في عالم الخيال. وبين هذه الأطر المتنوعة في 
تشكيلها المادي» يجب اعتبار المحلة حيث 
يقام مكان العروض المسرحية» وضواحي 
المسرح المجاورة» وقاعة الدخول الأساسية 


ٹ؟ أو إlaمتa* YJ (installation)‏ في 


106 


وما فيها من عرض للوثائق» مجموعة أطرء 
وكذلك ترتيب الصالة بحسب سينوغرافيا 
خاصة بالمسرحية» والبرنامج الذي يدخل 
إلى العالم الممثلء والشخصيات التي تعلن 
بدء التمثيل» وهم يقدمون أنفسهم... إلخ 
وجميع هذه الأطر تفتتح القصة التي ستروى 
وتستخدم كجسر عبور ما بين العالم الخارجي 
والمسرحية المنقولة وتصرغ نمط المادة 
الخيالية وشكلها وتصفيه وکأن هذه الأخيرة 
تعلن عن حاجتها لأن تكون محتملة الوقوع» 
وتضع المشاهد تدريجاً في حالتها. 


5- کسر الإطار 


رغية في الإيهام بأن ليس هناك من هوَة 
بين الفن کک غالباً ما اچد الفن المعاصر 

Six Personnages en quéle d auteur de 
Pirandello, Insultes au public de P. Hand- 
ke, Le Prix de la révolte au marché noir 
de P. Dimitriadis, Paradise Now du Liv- 
ing Theatre, les happenings”, le théatre de 
rue, etc. 


حدث» قصة» رسم منظوري» مسرح 
داخل المسرح» اختتام» تقطيع. 

Goffman, 1959, 1974; Uspenski, EA 
1972, 1975; Bougnoux, 1982; Swiontek, 


.1990 
CAFÊ-THÉATRE‏ 
3 ڊiilجujı: ‘café Thealre‏ 
بالألمانية: 1h1‏ - c4fé؛‏ بالإسبانية: -ةإهc‏ 
.teatfro‏ 
إن المسرح المقهى بأشكاله وبرامجه 


الحالية هو ابتكار حديث. ففى سنة 1961ء 
فتح م. أليزرا )M. Aer)‏ فی منطقمَة V¡e-‏ 


ا¡ ا1 بقالة ومشروبات» حیث کانت 
تقدم عروض شعرية وغنائيةء وفي سنة 1966 
فتح ب. | كوس «Royal J| (B. Da Costa)‏ 
آول مقھی/ مسرح يحمل هذا الاسم ثم کان 
مقهى المحطة ع64۲ ه1 مل ۴6د الذي كان 
یحيیه رومان بوتاي laÎ (Romain Bouteille)‏ 
الأناقة الباريسية الحقيقية فكانت مع كولوش 
(ucheاC).‏ ومنذ ذلك الوقت» نحصي 
ثلاثين مقهىٌ مسرحياً في باریس فقط» وثمانين 
في فرنساء ونجاح هذا النوع الاستعراضي 
والمسرحي ونموه لم يتوقفا بعد. 

وعلى الرغم من شهرة المقهى المسرحي 
المستجدة» ففي تاریخه بصمات أسلاف جد 
مشهورين يوم بدا هذا النوع من النشاط في 
«حانة القرون الوسطى» حيث نتخيل ف. 
فون »(F. Villon)‏ ومقاهي الفلاسفة في القرن 
الثامن عشر» حيث تنتعث تنتعش الأفكار الفلسفية 
لمواجهة السياة اليرية ااناس ومقهى القن 
التاسع عشر» واخمارة» الطبقات الشعبيةء 
التى تبدو مكاناً لتمضية الوقت والتسلية أكثر 
منها مكاناً للمبادلات الثقافية المنتظمة. 


إن ما يجعل المقاهي المسرحية في 
أيامنا هذه مميزة» كونها أصبحت واحداً 

من الملاذات الأخيرة للمؤلفين والممثلين 
اا ر م ار 
المسرحيةء التي لا تعمل إلا مع مسرحيات 
البولفار* (d٣۷aعاuه8)‏ الشعبية الناجحة» ومع 
مؤلفین کلاسیکیین, محنگین؛ أو مع عروض 
دغوسة ماديا وقد أنشت ت من دون مخاطرات 
كثيرة. والمقھی المسرحي (الذي کدنا في 
مرحلة من الزمن أن نسميه مسرح الفن أو 
التجربة أو ستوديو) في هذا المعنى» جاء رداً 
على ما اعتبر آزمة المؤلفين» وعلى الصعوبة 
الحقيقيةء فى إيجاد أمكنة للعرض» وأيضاًء 
عما يفترض أنه طلب جمهور الشباب المُلحَ 
في البحث عن مواهب جديدة» وعن الضحك 
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والانشراح وعن برنامج عروض (ریبرتوار) 
متجدد باستمرار ومتابع للشؤون المحلية. 


ليس لمقهى المسرح أية علاقة بالنوع 
الدرامي الجديدء أو حتى بنموذج أصلي 
للسينوغرافيا أو المكان (حیث لیس من 
الضروري تناول مشروبات أثناء العرض). 
إنما هو حصيلة مجموعة ضغوط اقتصادية 
تفرض أسلوباً منتظماً بما يكفي. فالخشبة 
تكون صغيرة جداً ولا تسمح باستخدام أكثر 
من ثلاثة أو أربعة ممثلين إلا بصعوبة» وهي 
تقيم صلة على مقربة كبيرة من القاعة التي 

تتسع لخمسين حتى مئة مشاهد» وعرضين أو 
O aT‏ 
(من خمسين إلى ستين دقيقة)» وتعتمد على 
آداء الممشلين المضحك غالباً وهم یجازفون 
مادیاً عندما يعملون ويقتسمون إيراد عملهم 
مدر اله والنصوص الدرامية هي في 
أكثر الآحيان هجائية (الرجل المنفرد الأداء أو 
المرأًة" (سowطء ))0ne )w0( man‏ أو الشعرية 
(مونتاج نصوص (توليف)» أو القصائدء أو 
الأغنيات)؛ إنها تقريبًا إبداعات دائمة» وعند 
النجاحات الكبرى» يعاد تمثيلها في المسارح 
الكبرى» وفى البولفار أو فى السينما... أما 
أعمال الإخراج» فهي تتعمد التضحية بها 
لصالح أداء ممثل مبدع» ما سهّل ولادة نجوم 
عدیدین للسینما. إن الاختراع الدراماتورجي 
الأكثر بروزاً هو إبداع المونولوجات الهزلية أو 
العبثيةء وأحياناً الكلام المعطى لفرق غالباً ما 
تكون غير معروفة» وإلى خطاب نسائي جديد 
ساطع. 

إن أزمة البولفار وبطالة أبناء المهنة 
ساعدتا في شكل متناقض» في نهضة المقهى 
المسرحي الذي امتلك» مسبقاًء لائحة عروض 
مهمة بما يكفي لمسرحيات ذات جودة متغيرة 
كثيرآ» وقريبة من نمط مسرحيات البولفار أو 

من الأداء المنفرد» وأحياناً مغرية» ولکن غالا 


أصلية (زوك (ء20u)»‏ جولى (راه[)» بالاسكو 
.((Balasko)‏ ولم یتمکن المقهى المسرحي 
حتی الان من إِڍ يجاد الوسائل لإبداع متحرر إلى 
حد ما من التناقضات التجارية . وبالأحرى من 


خلق نوع درامي جديد قادر على الاستمرار. 
.Merle, 1985‏ 
اء طط ماخضص) 
CANEVAS‏ 
(الكلمة من _الفرنسية القديمة 
۷7ط وتعني نسیجاً سمیکاً من القَلّب). 


بالإنجليزية: S»640؛‏ بالألمانية: 
Handlungsschema‏ ,Kanevas؛‏ باللسبانية: 
.Boceto‏ 


إن المخطط هو ملخص (السيناريو ما*) 
(ri0ھénعء)‏ مسرحية لارتجال الممثلين› 
لا سيّما في الكوميديا دل آرتي*. ويستعمل 
الممثلون السيناريوهات )و (canovaccios‏ 
لتلخيص الحبكة» وتحديد الألعاب المشهدية 
أو المؤثرات الخاصة أو النكات* (أzعه/‏ ءه1). 
وقد وصلتنا مجموعة نصوصء لا يجب قراءتها 


كمواد أدبية» وإنما كتشكيل يستعمل كنقاط 


انطلاق للممثلين المرتجلين. 
الطبع 
CARACTÈRE‏ 
© من اليونانية: ,¢ravع signe‏ 
scharacter :jıجilب ‘kharactêr‏ 
بالألمانية: !Charack؛‏ بالإسبانية: 
.cûracter‏ 
1-1 بمعنى الشخصية* (perso113ge(‏ 


غ O‏ 
(أصبح اليوم قديما إلى حد فالطباع 
في مسرحية تتضمن مجموعة الملامح 
الجسمانية والنفسية والأخلاقية. وقد قابل 
أرسطو هذه الكلمة بالحكايةء بمعنى أن 
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السمات تخضع للفعل» وتحدد على نحو 
ما با رل عن اا التي نراها 
تتحرك إنها تتمتع بهذه المزايا آو تلك» (فن 
الشعر .((Poétique, e)‏ وتالیاً فإن 
سمة الطبع تدلّ على الشخصية في هويتها 
النفسية/ الأخلاقية. و«طباع» لابرويير 
)les caractères de La Bruyère)‏ أو طبا 
شخصيات موليير الهزلية تقدّم مثلاً وصفا 
كاملا وبشكل واف لبواطن الشخصيات. 
وقد ظهرت سمات الطبع في حقبة النهضة 
وفي الحقبات الكلاسيكية وازدهرت کلاً 

في القرن التاسع عشر. وتبع تطورها نمو 
الرأسمالية والمردانية البرجوازية؛ وتتوجت 
مع الحداثة وعلم نفس البواطن. إن الطليعية 
لحذرة إزاء الفرد وهو الموضوع البرجوازي 

غير المرغوب»› تميل إلى تخطيه تماماء کہا 
تتمنی أن تذهب بعیداً عن العلم النفساني 
لتيجد ترکیباً للنماذج والشخصيات «المدمرة) 
ا «الفردية). 
e‏ في حين ان 
النماذج* (١عطرا)‏ والصور المقولہة" -0٤ا6اء)‏ 
Pp e5(‏ هي بالأحرى مسودات يسهل التعرف 
إليهاء لا ببحث عنها كثيراً في الشخصيات. 
إِٺڻ سمات الطبع هي أكثر عمقاً وغموضاً 
فبعض الملامح الفردية ليست محجوبة 
عنها. وهکذا تحتفظ سمات طباء شخصیات 
مولییر الكبرى (البخيلء الفظ) بملامح 
فردية تتخطى الوصف المصطنع لطبع 
عادي. فسمات الطباع هي إعادة بناء وتعمیق 
لمزايا بيثة ما أو مرحلة ما. والسمة هي غالباً 
شخصية لا نستطيع من خلالها إلا أن نتماهى 
بها. فمَن لا يعرف نفسه فى شخصية العاشق 
أو الغيور أو القلق؟ ٠‏ 

3- تشدد كوميديا الطباع* ٤e‏ ٥ء‏ ا) 
de caractères)‏ على وصف دقیق لدوافع 


الشخصيات. وفي الجدلية الأرسطوية بين 
«الفعل والطبع!» ليس للفعل أهمية إلا في 
نطاق تميّزه» أي تحديده أبطال المسرحية 
وإظهارهم بأمانة للعيان. وهذا النمط من 
المسرحيات يتعارض مع كوميديا الحبكة* 
)1a comédie d intrigue)‏ القائمة على 
تجديد الحوارات الفجائية. 

4- جدلية سمات الطبع: بحسب معيار 
الدراماتورجيا الكلاسيكيةء يجب أن يحذر 
الطبع من الإضافتين المتعاكستين» أي ليس عليه 
أن يكون قوة تاريخية مجردة» ولا حالة فردية 
مرضية شاذة )1832 ,1ع8He).‏ ویحقَق الطبع 
«المثالي» توازناً بين العلامات الفردية (النفسية 
والأخلاقية) والعلامات الحتمية الاجتماعية 
التاريخية (166-217 :1868 ,×اN3).‏ عموماً 
إن سمات الطبع المسرحي الناجح توفق ما 

بين الشمولية الفردية من جهة والعام والخاص» 
من جهة ة أخرى» وما بين الشعر والتاريخ؟ إنه 
دقیق جد غير أنه يترك المجال لتكيف كل 
مناء إذ يكمن هنا سر كل شخصية مسرحية؛ 
فهی نحن» أنفسناء نحدد أنفسنا تطهیرياً* 
(cathartiquement)‏ وهو الآخر (ندركه عبر 
حركة تماسف لا يستهان بها). 

7 تاریخ» تميز» دوافع» إنكار. 
عملية تمييز الشخصية 
CARACTÊÉRISATION‏ 


3 بlلilنجjılة:‏ ¬Characterizali0؛‏ 
بالألمانية: چCharakterisierun؛‏ بالاسبانية: 
.caraclerizaciûn‏ 

إنها تقنية أدبية أو مسرحية تستعمل لتزودنا 
بمعلومات حول شخصية أو موقف. 

إن عملية تمييز الشخصيات هى إحدى 
مهمات المؤلف المسرحى الأساسية» وهى 
تركز على تزويد المشاهد بالأساليب لرؤية 
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و/ أو تخيل العالم الدرامي» وتالياًء إعادة خلق 
مؤثر واقعى* (1ءr6‏ ءل ؟fء)‏ وذلك بمراعاة 
صدقية الشخصية والمحتمل منها ومغامراتها. 
وكردة فعل»ء فهي توضح دوافع سمات الطباع 
وأفعالهاء وتمتد طوال فترة المسرحة متقدمة 
ببطء دائماً. وهي خصوصاً بارزة وأساسية في 
عرض المتناقضات والنزاعات ووضعها. غير 
أننا لا نعرف مطلقاً بشكل كلي حوافز وسمات 
الشخصيات جميعهاء وهذا مفرح» لأن معني 
المسرحية هو الحصيلةء غير الأكيدة دائماًء 
لعملية تمييز الشخصية تلك: إذ على المشاهد 
أن يقر الامو وأن يحدد» هو أيضاًء رؤيتە 
الخاصة لسمات الطباع (تصوري"* -٥٥P؟۲هم)‏ 
.(tive)‏ 
1- وسائل تمبيز الشخصية 

لمؤلف الرواية متسع من الوقت كي 
يمز شخصياته من الخارح ويصف دوافعهم 
السرية. فى المقابل» فإن المؤلف المسرحى» 
وبسبب «(موضوعية) المسرحية (Szondi,‏ 
(1956 یظهر شخصیات في فعل وکلام من 
دون التعليق على صانعهاء وهو ما يسبب 
شيئاً من عدم الدقة بالنسبة إلى طريقة «قراءة» 
الشخصية. وثمة عناصر عديدة تسهل هذه 
القراءة: 

أ- تعليمات مسرحية 

للإشارة إلى الحالة النفسية أو البدنية 
للشخصيات» وإطار الحدث... إلخ. 
ب- أسماء الأماكن والطباع 

لاقتراح طبيعة الشخصية ف عیبهاء حتی 
قبل تدخلها (استعارة مجردة* (auton0ma-‏ 
.(se)‏ 

ح- خطاب الشخصية» وفي طريقة غير 
مباشرة تعليقات الآآخرين 

وتوصیف طباع الذات وتعددالاحتمالات 


حول صورة واحدة. 
2 
> 


د- المسرحيات والعناصر الألسنية 
الهامشية: نبرات» إيماءات حر كية. 

إن كل هذه التعليمات يزودنا بها حتماً 
المؤف المسرحي والمخرج والممثلء ولكنها 
تبدو صادرة عن الشخصيات نفسهاء وعن 
طريقتها في التعبير وعن فاعليتها في التمثيلء 
وكأنها تعيش واقعاً. ويتدخل الكاتب مباشرة في 
الأحاديث الاأنفرادية" (ئ4۲6م4)ء وفى الجوقة* 
(سع0طء) وفى التوجهات" (adresses)‏ إلى 
الجمهور. إنها هنا أساليب مناقضة للدرامية 
وخصوصا بتمييز الشخصية من دون الانحراف 
بالخيال إلى طبع يخترع خحطابه الشخصي. 

ه- يظهر حدث المسرحية بطريقة تجعل 
المشاهد يستخلص بالضرورة النتائج حول 
أبطاله» ويفهم دوافع کل منهم. وتعطی سمات 
الشخصية من خلال سياق الحكايةء وخطاب 
العوامل الأحرى» والصمت والأصوات» 
والخموض وغياب الممثل عن المسرح. 

2- در جات تمييز سمات الشخصية 


لکل دراماتور جیا مقدار مناسب ومحدد 
من السمات. فللمسرح الكلاسيكي معرفة 
عن الإنسان أساسية وكلية» وبالاتي» فهو ليس 
بحاجة إلى تہ تمییز ر ماديا واجتماعيا. 
الشخصيات وظروف حياتهاءوبإعادة 
الاهتمام بالبيئة حيث تكون في حالة تتطور دائم. 
فما إن يفترض الشكلٍ الدرامي معرفة بعض 
مقومات بسيكولوجية أو نماذج للشخصيات 
(مثلاً الكوميديا دل آرتي *)» حتی یصبح من غير 


المجدي د تمييز أفضل للشخصيات» فهي معرو فة 
عبر التقليدو اiصboطconvention)*~îl(.‏ 
کارثة 
CATASTROPHE‏ 


O‏ بالإنجليزية: مئه ؛ بالألمانية: 
.caldstrofe : qil l ‘Katastrophe‏ 
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كارثة (من اليونانية م0 ءاsهاة)»‏ حل 
العقدة)» وهي القسم الأخير من الأقسام 
الأربعة للمأساة اليونانية. يشير هذا المفهوم 
الدراماتورجي إلى اللحظة التي يبلغ فيها الحدث 
حده» وعندما يهلك البطل ويدفع ٹمن غلطته 
أو خطئه التراجيدي بالتضحية بحياته ومعرفة 
ذنبه. إن حل الحبكة (الذي يحصل مباشرة بعد 
الكارثة)» ليس مرتبطاًء بالضرورة بفكرة الحدث 
المهلك. ولكن أحياناًء بالاستتتاج المنطقي 
للحدث: «يرتكز الحدث المأساوي على التقدم 
الذي لا يرد نحو حل الحبكة النهائي؛ (Hegel,‏ 
.Eshêtique, 1832: 337‏ وليس حل الحبكة 
سوى وضع خاص» متكزر عند اليونان» وآقل 
تلقائية في العصر الكلاسيكي الأوروبي» من 
حل عقدة الحدث .)dénouemne1)"(‏ 

إن حصول الكارثة هو عاقبة خط في حكم 
البطل وغلطته الأخلاقية: فهو مذنب من دون 
أن یکون متا بالفعل في المأساة البونانية» 
أو مسوولاً في المأساة الكلاسيكية الحديثة 
عن اعيوب صغيرة« بسيطة« 41 (Boileau,‏ 
(107 ,111 ,ueوiا0éم»‏ ويجب على الشخصية 
الانحناء دائماً. والفرق أنه فى البحث عبر 
الحل الكارثي» هناك أحياناً معنى (في المأساة 
اليونانية أو الكلاسيكية يعيد مَحورة الخطاً 
(1aةصها)‏ على الشخص المسؤول» وعلى 
شغفه» ومجده... إلخ). في هذا المعنى هو 
افتداء وصمة ة أصلية وخحطاً في ا 
التصالح» وأحياناًء بالعكس» لا يدي إلا إلى 
فراغ وجودي مأساوي هزلي (بيکيت)» وحالة 
عبثية. (يونسكو)» وسخرية تامة (كونديرا 
.)Kunder2(‏ دورنمات). 


وینصح كتاب فن الشعر (La poélique)‏ 
لأرسطو المؤلفين بأن يحدّدوا حل الحبكة في 
الفصل الخامس» لحظة سقوط البطل الكارڻي» 
ولكنها تستطيع أن تمتدٌ على مدى المسرحية 


عندما وضعت» من خلال ارتدادات تصورية* 


(kءaط-طءها؟)»‏ منذ بداية المسرحية (تقنية 
الدراما التحليلية" (#٠ا۹ااراةمه)»‏ حيث تعرض 
الأسباب والنزاعات التى أت إلى النتيجة 
المأساوية). ٤‏ 


الفئة الدرامية (المسرحية) 


CATÉGORIE DRAMATIQUE 
(THÊAÃATRALE) 


Theatrical Catego- :ةjılجiıڊ ا‎ 
؛Kategorien‎ des Theaters :ةlnlÎll‎ ‘ry 
.cafegoria fealral :ilبسilإlڊ‎ 


إنها مبدأ عام وأنثروبولوجي یتخطّی 
الأشكال المحققة تاريخياًء مثلاً: الدرامى* 
)1e dramatigue(‏ والهزر لي“ «(le comique)‏ 
والمأساوي” )1e trai que(‏ والمیلودرامى* )1e‏ 
yg «mélodramatique)‏ العبثي* .(labsurde)‏ 
هذه الفئات تتجاوز الإطار المستقيم للاثار 
الأدبية وتشير إلى وضعيات الإنسان الجوهرية 
احری غير المسرح الغربي» ولکن کل مرة» 
عبر قيم خاصة. 
Gouhier, 1943, 1953, 1958, 1972. HB‏ 


التطهر 
CATHARSIS‏ 

3 من اليو نانية : .katharsis, pUrEati0n‏ 

يصف أرسطو في كتابه فن الشعر 14) 
(ط1449 ,ueوiاéدم‏ تطهير الأهواء (العواطف 
القوية) (بشكل خاص الشفقة* (éاأم)‏ 
والرعب* (۲ ٤‏ ۴٣۲ه)))‏ منذ تولدهما عند المشاهد 
الذي يتماهى مع البطل المأساوي. وهناك 
كذلك وجود للتطهر عند استعمال الموسيقى 
فى المسر ج .(Politique, &™* livre)‏ 

إن التطهر هو أحد أهداف المأساة ونتائجها 
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التى «بإحداثها الشفقة والخوف» تحدث التطهّر 
الخاص بعواطف كهذە» )ظ1449 .(Poétique,‏ 
المقصود هنا هو تعبير طبي يمکن من استيعاب 
التماهي وتحويله إلى فعل تنفيس وتفريغ 
عاطفي؛ وليس من المستثنى آن ينتج من ذلك 
اغسل») وتنقىة» وذلك بتجدیدنا الانا المدركة. 

(لمعلومات حول تاريخ التعبيرء العودة إلى ف. 
فو دك :11 (F. Wodtke, article “Katharsis”‏ 
.Reallexikon, 1955)‏ 


1- هذا التطهر الذي استوعبناه لكي نتمکن من 
التماهي واللذة الجمالية يتعلق بعمل المخيّلة 
وإنتاج الوهم المسرحي . يفسره التحليل النقسي 
كلذة مأخوذة بانفعالاتها الشخصية لعرض 
انفعالات أخرى» ولذة الإحساس من جديد 
بجزء من الان القديمة المكيرتة التي تاحذوجها 
آمناً في أنا الآخر (توهم* («هنودلاة» نفي 
.((dénégation)‏ 


2- رافق تاريخ الشروح هذا غموض الوظيفة 
التطهرية. ويميل المفهوم المسيحي» منذ عصر 
النهضة حتى عصر الأنوار إلى رؤية سلبية 
للتطهر الذي سيكون غالبا تصلبا عند رؤية 
الألم» وقبولاً رابط الجأش للعذاب. وقد وجد 
نتيجته مع كورناي الذي ترجم فقرة أرسطو 
كالاتى: «بالشفقة والخوف. تطهر عواطف 
کهذه) (Second Discours sur la tragédie,‏ 
(1660» أو حتی عند روسو (ا1ءوںه8) الذي 
أدان المسرح بأنه ليس سوى «انفعال عابر 
وباطل» ولا يستمر أكثر من الهم الذي سببته 
بقية من إحساس طبيعي مكبوت بانفعالات 
قوية» وشفقة عقيمة تمنها بعض الدمعات» 
ولم تنتج مطلقاً أقل فعل إنساني» (من العقد 
الاجتماعی (آهociی‏ إraاcon .))0u‏ وقد 
حاول اللصف الثانى من القرن الثامن عشر 
والدراما البرجوازية (لا سيما ددرو ولیسینغ 
(8«اوه)) أن يبرهنوا أنه ليس على التطهر 
أن يلغى انفعالات المُشاهد» وإنما أن يحولها 
إلى فضائلء وإلى مشاركة إفعالية في تحريك 


المشاعر» وإلى مرتبة من السمو. بالنسبة إلى 
ليسينغ تلت تنتهى المأساة بتحولها إلى «(قصيدة تثير 
الشفقة»؛ فهي تدعو المشاهد إلى إيجاد مكان 
مناسب (مفهوم برجوازي بامتياز) بين حالتي 
الشمَقَة والرعب. 

آما المفاهيم النفسية والأخلاقية للتطهرء 
فقد عمل مترجمو أواخر ا شر 
ومترجمو القرن التاسع عشر أحياناً» على 
تحديده بتعابير متجانسة الأشكال. ولم تكن 
رؤية ا في بحثه «حول السامي» مجرد 
دعوة إلى «وعي حريتنا الأخلاقية؛ وإنما أيضا 
وقبل أي شيء» رؤيا للكمال الشكلي الذي 


لقد عرف التفكير حول التطهر أصداءه 
الأخيرة مع بریخت» الذي استوعبه بحماسة 
خحففها في (Le Petit Organon)‏ الأو رغانون 
الصغير» وفى ملحقاته بارتهان المشاهد» وإبراز 
القيم الوحيدة غير التاريخية للشخصيات في 
النصرص. اليوم» يبدو أن للمنظرين وعلماء 
النفس نظرة أكثر تباينا وجدلية حول التطهر 
الذي ل يتعارض ص البعد النقدي والجمالي» 
وإنما يفترضه: «إن الإإدراك الواعي (البعد) لا 
يلي الانفعال (التماهي)ء لأن المفهوم على 
علاقة جدلية مع المختبر. وهناك عبور منتقصٍ 
من حالة ا إلى أخرى (وجودية) أقل 
من تذبذب الانتقال من حالة إلى أخرى» 
وأحياناً تکون الحالتان متقاربتین کثیرا حتی 
إننا نستطيع تقريباً التكلم على المفهومين 
المتزامنين حيث تكون الوحدة نفسها فيهما 
تطهرية )1970 .(Barrucand,‏ 
التعبير بالأيدي 
CHIRONOMIE‏ 
من اليو نانية: .Kheir, la main‏ 


E 


ت او ا 
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عند ممثلي المآسي في القرن السابع عشر 


خورس» جوقة 
CHGEUR‏ 
أك من اليونانية: ۸00+ من اللاتينية: 
ع (کوروس» فرییق من الراقصین 
والمغنين» عيد ديني). 
بالإنجليزية: م410 بالألمانية: Chor؛‏ 
بالاسبانية: 00-. 


إتها كلمة مشتركة في الموسيقى وفي 
المسرح. منذ المسرح اليوناني كانت الجوقة 
مجموعة متجانسة من راقصين ومغنين 
ومنشدین» تقول الكلام في شکل جماعي 
للتعليق على فعل ضالعة فيه بأشكال مختلفة. 

والجوقة» في شكلها الأعمْ» تتألف من 
قوی (عوامل* (كا«هاءة)) غير فردية» مجردة 
غالباًء تمثل مصالح أخلاقية أو سياسية راقية: 
«تعبر الجوقات عن أفكار ومشاعر عامة» أحياناً 
بجوهرية ملحمية» وأحياناً أخرى بحماسة 
غنائية» (342 :1832 ,اءعه11). وتختلف وظيفة 
الجوقة وشكلها كثيراً بحسب العصور» ما 
یفرض تذکیرا تاریخیا مو جزاً. 

ومن جوقة الراقصين المقنعين وهم يغنون 
لدت المأساة اليونانية: وهنا تكمن أهمية هذه 
المجموعة من الرجالء التي أعطت» شيئاً فشيئ 
شكلاً لشخصيات مفردة» بعد أن مهد رئيس 
الجوقةء (الممثل الأول)ء لمن أخذ يقلّد فعلاً 
درامياً (مآسي ٹسبیس (ام۲۶٣٣)).‏ ثم آدخل 
إسخیلوس (عارطءء۴)» ومن بعده سو فو کلیس 
ممثلاً ثانياء ففالا. 

وتحقَق |Jن— choréia‏ توليفاً من الشعر 
والموسيقى والرقص؛ من هنا كان أصل العرض 
الغربي GES‏ 
الغنائي تحديداء لا يستطيع أن يعطي فكرة عن 


ال aاéإهطء‏ لأن الموسيقى تهيمن على حساب 
النص والرقص المبعد إلى الفترات الفاصلة 
(باليه). غير أن ما يحدد ال ها6إهطاه هو التساوي 
المطلق بين اللغات (اللهجات) التي تتكون 
منهاء فكل هذا يبدو طبيعياً إذا أمكننا القول آي 
متحدراً من الإطار العقليء ومشكّلاً من عملية 
ثقافية تحت اسم الموسيقى وتضم الشعر 
والغناء (كانت الجوقات مؤلفة عادة» من هوات 
ولم يكن لدينا أي عناء في اختيارهم)» )٩.‏ 
Barthes, “Le théãtre grec”, Histoire des‏ 
.spectacles, 1965: 528)‏ 


إن الجوقة التراجيدية التي تتموضع بشكل 
مستطيل (أحياناً) كانت تضم اثتي عشر مرلّماً 
بينما جوقة الكوميديا كانت تضم أربعة وعشرين 
شخصاً. منذ اللحظة التي أصبحت فيها أجوبة 
الخورس وتعليقاته مغناة من قبل المرتمينء 
ومنسَدَة من قبل المنشد الأول (رئيس الجوقة)» 
نزع الحوار والشكل الدرامي للحلول مكاته 
واقتصر دور الجوقة على تعليق هامشي (تحذيرء 
أو نصيحة» أو ابتهال). 


1- تطور الجوقة 
إن أصل المسرح اليوناني - ومعه التقليد 
المسرحي الغربي بختلط مع الاحتفالات 


الطقوسية لجماعة يشكل فيهاء الراقصون 
والمغنون» الجمهور والاحتفال فى آنِ واحد. 
وكان الشكل الدرامي الأقدم هو إنشاد المرنّم 
الأساسى» الذي كانت الجوقة تقاطعه فى 
إنشاده. ومنذ اللحظة التي ظهر فيها بطلء ثم عدة 
أبطال» يجيبون الجوقة» أصبح الشكل الدرامي 
(الحوار) المعيار» ولم تعد الجوقة سوى حجة 
فرعية مفسرة (تحذيرات» أو نصائح» أو ابتهال). 

وفي الكوميديا الأرسطوفانية» يندمج 
الخورس في شكل واسع بالفعل» ويتدخل 
في المواجهات (جزء من تمثيلية يونانية يتوجه 
فیها الممثل إلى الحضور)* p «(parabases)‏ 
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بدأ بالانحسار أو لم يعد له سوى دور الفاصل 
الغنائي (وكذلك في الكوميديا اليونانية). 


وفى القرون الوسطى» اتخذ أشكالاً أكثر ذاتية 
وتعليمية ولعب دور المتسق الملحمي للعراحل 
الممثلةء وأصبح ين ينقسم داخل الفعل إلى فرق 
صغيرة وتار ي ال 

في القرن السادس عشرء لا سيّما في الدراما 
الإنسانية» كان الخورس يفرق بين الفصول (كما 
في: «(Faust de Marlowe‏ ویصبح کفاصل 
موسيقي. . أا شیکسبیر فقد شخصن سن الخورسن 
ودمجه في ممثل مکآّف بافتتاحية المسرحية 
(0806) وبخاتمتها (القصيدة الختامية)“ 
(ueعهااép).‏ كذلك المهرج والمجنون» اللذان 
يعلنان أسرار شخصيات المسرح الكلاسيكي 
الفرنسي» هما الشكل التقليدي الساخر. 

وتتخلى الكلاسيكية الفرنسية عن الخورس في 
شكل لافت في ما بعد مفضلة التوضيح الحميمي 
للمؤتمن على الأسرار" (۸۲علاگ«هء) ولمناجى 
النفس* (عuوهانامء)‏ (استثناءان ممیزان: أستير 
وأتالی لراسین e(‏ :اه4 e‏ ۴۲ء)). ونجد آخر 
استخدام کلاسیکي له عندغوته وشيأر. وبالنسبة إلى 
هذا الأخير» على الخورس أن يساعد على التطهير 
وعلى «التحرر النفسي» من النزاع المأساوي برفعه 
من مستواه العادي إلى درجة عالية من المأساوية 
«لقوة الأهواء العمياء؟» التي تأنف من خلق التوهّم 
.(Schiller, 1968: 249-252)‏ 

وفي القرن التاسع عشر الراقعي والطبيعي» 
أمسى الخورس في تراجع بارز كي لا بخالف 
مقومات المحتمل لوتر أو تقمَص في 
شخصيات جماعية کالشعب مثلا (بوشنر» هیغوء 
موسَي4 .((Musse)‏ ومع تخطي الدراماتورجا 
وة عرد الخورس الوم غهوره رميات 
«تماسف»** (بريخت» أنوي في أنتيغون) 
«Brecht, ` Anouilh‏ 
وكمحاولات يائسة لإيجاد قوة مشتركة بين 


et son Antigone) 


الجميع (ت. . س. . إليوت Eli‏ .8 .1)» جیرودو 

«(Giraudoux)‏ تو تولر (Toller)‏ أو في المسرحية 

الكوميدية الغنائية (وظيفة مخادعة وإجماعية 
2- قدرات الخورس (الحوقة) 
آ- وظبفة جمالية غير واقعية 

على الرغم من أهمية الخورس التأسيسية 

فى المأساة اليونانيةء فقد ظهر بسرعة كعنصر 

اصطناعي وخارجي في الجدل المأساوي بين 


الشخصيات»› وا تقنية ملحمية متباعدة 
غالباً» لأنه يحقق آمام المشاهدين مُشاهداً 


خر حکّماً ا الحدث ومۇهَلاً للتعليق عليه» 
«مشاهداً أصبح مثالياً ف. شلیغل -ءاطSc (F۴.‏ 
(1٤ع‏ من حيث الجوهرء هذا التعليق الملحمى 
يعود ليجسد على الخشبة الجمهور ونظرته 
إلى المسرحية. وقد قال عنه شيلر بالتحديد 
ما سيقوله بريخت لاحقاً عن السارد الملحمي 
وعن مفهوم «التماسف»: «بفصله الأقسام 
واحداً عن الآخرء وبتدخله وسط الأهواء 
برأیه المهدئ» يعيد لنا الخورس حريتناء التي 
اختفت في زوبعة الأهواء» («حول استعمال 
الخورس في التراجيديا» يقدم شیر ل ها) 
Fiancée de Messine, in: 1968, vol. 2:‏ 
(252. 


ب- المثالية والتعميم 

بارتقائه فوق أفعال الشخصيات على 
رض الواقع» يستخدم الخورس بالمناوبة 
كلام المؤلف «الجوهري“؛ فيؤمن العبور 
من الخاص إلى العام. وأسلوبه الخنائي يرفع 
الخطاب الواقعى للشخصيات إلى مستوى 
لا بمکن تجاوزه» حيث تزيد عشرة أضعاف 
القدرة على التعميم وعلى اكتشاف الفن: 
«يغادر الخورس دائرة الفعل المحدودة 
لیتمدد على الماضي والمستقبل» وعلي 
الأزمنة القديمة والشعوب» والإنسان عموماًى 
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ليستنتح دروس الحياة الكبرى» ويشرح تعاليم 
الحم“ )251 :1968 .(Schiller,‏ 

ج- تعبير الجماعة 

لكي يتمكن المشاهد الحقيقي من أن يتعرف 
إلى نفسه في «المشاهد المثالي» والذي یشگله 
الخورس» يجب بالضرورةء أن تكون القيم الي 
ينقلها هذا الأخير راقية حتى يتمكن من التماهي 
بها كلياً. وتالياً» لن يكون للخورس أي حظ في 
تقبل الجمهور لهء إلا إذا كان هذا الآخير يشكل 
كتلة ملتحمة بعقيدة أو بأيديولوجية. ويجب 
أن يقبل تلقائباً كلعبة» أي كعالّم مستقل عن 
القواعد المعروفة لكل ما لا نشكك فيه ما إن 
نقبل بأن نخضع له. والخورس هو - أو يجب 
أن یکون بحسب شیلر: «جداراً حیاًء تحیط به 
المأساة نفسهاء » كي تنعزل عن العالم الحقيقي» 
وتحتفظ بأرضها المثالية وحريتها الشعرية» 
(249 :1968). فما إن يعبر المجتمع حدود 
هذه القلعة أو يكشف التناقضات التى تعبرهاء 
حتى يتهم الخورس بعدم الواقعية وبالمخادعة» 
ويحكم عليه بالزوال. وفي كل الحقبات التي لم 
يتمکن فيها من e‏ 
Lukes, 1965: 149(‏ وع الخورس أحياناً 
فى الإحمالء اوخصرصا عندما حرج الفرد من 
المجموعة (القرنان السابع عشر والثامن عشر) 
آو وعي قوته الاجتماعية ووضعه الطبقي. 

د- قوة الاعتراض 

إن طبع الخورس الغامض في أساسيه» 
أي قوته التطهرية والعبادية من جهة» وقدرة 
«التماسف» من جهة أخرى» يفسر بقاءء فى 
اللحظات التاريخية حين لم نعد نؤمن بالفرد 
الكبير من دون معرفة الفرد الحر أيضاً في 
مجتمع خال من التناقضات. وهكذا عند 
بریخت ودورنمات (يراجع La Visite de la‏ 
«(vieille dame‏ يتدخل ليشجب ما يفترض 
به إظهاره نظرياً. إن سلطته موحدة» من دون 


جدالات داخلية» وهو موجه للمصير البشري. 
في الأشكال «المهجورة الحديثة» 
الدور الحرج بل يرتدي زي الفرقة المتازرة 
لتقديم طقوس العبادة. وهذه حال استعراضات 
الهابنينغ" (per- *تlyİally, (Happenings)‏ 
formances)‏ التي تستدعي نشاط الجمهور 
البدني أو المجتمعات المسرحية (المسرح 
الحي هو المثل النموذجي» لاستخدام 
مستمر» ولو أنه غير مرئي» لخورس في الحيز 
المسرحي والاجتماعي). 
arf‏ المشهد الشعبى» 
الأسرارء سارد ملحمي. 
کوریغرافیا (: تصميم الرقص) ومسرح 
CHORÉGRAPHIE (ET‏ 
THÉATRE)‏ 
بالإأنجليزية: 


؛choreographie‎ 


المؤتمن على 


2 
بالألمانية: 


.coreographia 


+Choreography 
بالإسباة:‎ 


ما بين المسرح الناطق والغتاء والإيماء والمسرح 
الراقص (الرقص الممسرح)" (danse-théãtre)‏ 
والرقص... إلخ كما يجب أن نكوت مشنبهين إلى 
النغم في الإلقاء أو إلى كوريغرافيا الإخراج» 
لأن كل أداء للممثلء وكل حركة على الخشبة 
وکل تنظیم لاوشارات» يملك بعداً كوریغرافياً. 
وبقدر ما تعنی الكوريغرافيا بتنقلات الممثلين 
وحركاتهم» تُعنى أيضاً بإيقاع العرض* 
»)ryth(‏ ومزامنة الكلمة والحركة» وكذلك 
بتوزيع الممثلين على الخشبة. 

ولا يستعيد الإخراج حركات الحياة 
اليومية وظروفها كما هي» بل يؤسابها ويجعلها 
منسجمة أو واضحةء وينسقها تبعاً لنظرة 
المشاهدء ويعمل عليها ويكزرهاء حتى يصبح 
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الإخراج كما يقال «كوريغرافياً. وبريخت» 
المرتاب قليلاً بأمر الجماليةء كان يركز على 
هذا التعديل في النسبوية وعلى هذه الأسلبة 
المسرحية: إن مسرحاً يستند كلياً إلى الحركة 
لن يتمكن من التخلي عن الكوريغرافيا: أناقة 
الحركة» وحسن تحرك المجموعة» تكفيان 
لإنتاج عامل «التماسف»» كما أعطى الإبداع 
الإيمائي للحكاية عونا قيماً) (Petit Orga-‏ 
.non, §73)‏ 

حركة» إيمائية» جسد» تعبير. 


Hanna, 1979; Noverre, 1978; Pavis, GA 
1996b. 


ص 


حَولية 
CHRONIQUE‏ 


3 بlنجjıية: ¢chronicle play‏ 
بالاألمانية: 4C0‏ بالاسبانية: 071€4. 
اأ-ځو ılة Chronicle Play)‏ أو (history‏ 
هي مسرحية مبنية على أحداث تاريخيةه 
مودَعة أحياناً في حولية مۆرخ کما عند 
هولینشد (he4ءمiاه8)‏ (1577) فی حرلیاته 
عن شيكسبير» والملك جون (King Jo-‏ 
(John Bale) Jl ùgج jz (1534) han)‏ 
التي تعتبر أول حولية. غير أن الأكثر شهرة 
لا تزال الحوليات الشيكسبيرية العشر» من 
الملك جون حتى هنري الثامن» التي 
صورة شاملة (فسيفسائية) لتاریخ إنجلترا 
وصورة مركبة لأواخر عهد إليزابيث الأولىء 
بعد انتصار الإنجليز على أسطول الأرمادا 
الإسباني الكبير الذي كان لا يقهر (1588). 
ها الثرع المكر من بال وشيكسبي ايشا 
من ساکفیل (eع!1اv‌)ءه5)‏ وتورتون (١0)اه۸)‏ 
(Preston) ùgiwرڊy‎ «(Gorboduc, 1561)‏ 
(Marlowe) gile, (Cambises, 1569)‏ 
(إدوار الان« 1593( )1593 ,11 «Edward‏ 


تجدد فى المسرحية التاريخية: شير -امW‏ 
«Egmont aڌ yêغg «lenstein, Marie Stuart‏ 
كما تجدَدَ اليوم في مسرح بريخت الملحمي 
(Galilée)‏ آو في المسرح الو ثائقى"* reڼthéã (le‏ 
(0cumentaireل.‏ وأهمية هذا النوع في تناوله 
المباشر للتاريخ ومسرحته ص الاهتمام بدقته» 
وأيضاً بأخلاقیته المعاصرة. وعلى الرغم 
من شکلها الذي غالباً ما يکون کرونولوجياً 
(أي تراتسا وحدتا فإن حکایات الحوليات 
منظمة بحسب وجهة نظر المؤرخ المسرحي 
وخطابه» ومَصاغة في شکل مسرحي حيث 
يأخذ كل من الأدب والمسرحية حقه. 


استشهاد 
CITATION‏ 


بالإنجليزية: 4Q0 i07‏ بالألمانية: 
1 باللاسبانية: 12أ. 


1- في الدراماتورجيا 


إن الاستشهاد «في شکل و 
إلى الشكل الدرامي للمسرح التوّمي مبْعَّد 
عن الدراماتورجيا. فالممثل يجسد دوره 
ويدعنا نفكر وكأنه يلف نصّه لحظة تَلفَظه 
به؛ وهو لا يلقي ما كتبه المؤلف المسرحي. 
إنه يعطينا الانطباع بأنه اقتطع جزءاً من الواقع 
وموضعاً وکلمات وترکها تعبر عن نفسها. 
والاستشهاد الوحيد الظاهر الذي تقبلته 
الدراماتورجيا الكلاسيكية هو الاستشهاد 
بالأمثال* (ces,عاnمء)‏ أو بكلمات المؤلفين* 
)mots d” auteurs)‏ أو باراء عامة متعلقة 
بشخصية معينة. إنها فرصة المؤلف لكي 
يمزر عدداً من الصيغ الباهرة أو يوسع الجدال 
إلى درجة عالية من الشمولية. ومع ذلك فإن 
الاتفاق على أصل الخطاب عند الشخصية 
ليس مهمشاً إلى هذا الحد. 

وبعکس تظهر 


الدراماتورجيا 
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الملحمية أصل الكلمة ومراحل بناتها من قبل 
المؤلف والممثلين. وعندها يتين أن التمثيلية 
ليست سوى قصة واستشهاد داحل الجهاز 
المسرحي. «استشهد» يعني» في الواقعء 
استخرج فقرة من النص وأدخلها ضمن نسيج 
غریب. فالاستشهاد مرتبط فی آڼِ واحده 
بنصه الكامل القديم وبالنص الذي يستقبله... 
وإن «احتکاك» هذين السردين ینتج منه عامل 
غرابة. والأمر نفسه بالنسبة إلى الدراماتورجيا 
«الاستشهادية). ونلا حظ: 


اللنص المستقبل: الآلية المسرحيةء 
الممثلون العمل التركيبي للمؤلف المسرحي. 

الاستشهاد: النص الذي يقال من قبل 
الممثلين» الإيمائية المكيقة مع الشخصية 
المقلدةء الحكاية المنوي عرضها. والتفريق 
بين المستشهّد به والمستشهد ليس أبداً 
محجوباً لصالح الوهم. «استشهد» آي بقي 
2- فى أداء الممثل 

إن الممثل عرض نصه کاستشهاد» لا 
سيما بالحركات» «اعوضاً عن رغبته في إعطاء 
الانطباع بأنه يرتجل» يظهر الممثل فعلاً وكأنه 
«يلقي (يقول)» )396 :1972 .(Brecht,‏ . وتم 
الاستشهاد دائماً بفعل قَطع» وتوقف للتدفىق 
الشفوي والحرکي» وتدمير لتماسك النص 
والخيال. وعندما يتم هذا الأمر» يعرض 
الممثل الشخصيةء كما يمكن أن تكون في 
صيغها المختلفةء أو أنه كممثل» سيتصرف 
ليظهرهاء إذا أراد ممارسة المسرح... ١‏ 
يعرض شخصيةء فهو شاهد خلال محاكمة 
[.... الممثل يتكلم في الماضي» والشخصية 
في الحاضر» )99 :1951 .(Brecht,‏ 
3- في الإخراج 


إن ق e‏ هي e‏ 


بتمگن الجميع من فك رموزها) وعملیات 
إخراج آخری» وأساليب مختلفةء ولوحة 
رسم بلٹنشو (Planchon dans 74rfujje, ù‏ 
Grüber‏ 
.dans Empedokles, Hölderlin lesen)‏ 
إن الاستشهاد (عندما لا يكون أداء بسيطا 
أو طريقة لإظهار ثقافته) يربط المسرحية 
بعالم مختلف» ويعطيها بعداً جدیدا وغالاً 
ما یکون على | (مسافةا معينة. إنه يفتح حقلاً 
سیمیائیاً واسعاًے ويكيف النصض بالولوج إليه. 
وفي منتهى الأحوال» يصبح مرآة للمسرحية 
المحالة باستمرار إلى معان أخرى. 
محاكاة ساخرة» تداخل النص. 
E‏ ;1969 ;1963 
.Compagnon, 1979‏ 


Strehler dans IJ Campiello, 


Brecht, Benjamin, 


ما یسترعی الانتباه 
CLOU‏ 
أك بالإنجليزية: ەنا بالألمانية: 
„punto culminante :ãzilwl lı +!Höhepunkt‏ 
هي لحظةء أو جزء من العرض يسترعي 
انتباه الجمهور ويشير إلى اللحظة الأكثر 


انتظاراً (مشهد للتمثیل" (۲۵ذه؟ 2 (6"ةءء))» أو 


الروامز في المسرح 
CODES AU THÉATRE‏ 


theatrical codes :ةيjıجilپ‎ Ol 
بالألمانية: بالإسبانية:‎ 


.cédigos teatrales 


؛Theaterkodes‎ 


1- روامز 
لانجد هذه الكلمة مطلقاً فى صيغة المفرده 
وإلا سنجافي الحقيقةء إذ ليس من وجود لرمز 
مسرحي واحد یشکّل مدخلا إلى كل ما يقال 
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وما يعرض على خشبة المسرح (كما آنه من 
جهة أخرى» ليس من وجود للغة مسرحية). 
سيكون من السذاجة أن ننتظر من السيميائية" 
(ieع0اەاص6ء)‏ اكتشاف رمز أو حتى عدة روامز 
مسرحية على مستوی تحجیم (أُو تشکیل) 
العرض المسرحي إلى ترسيمة تكون صورة 
عله . وتالياًء فإن الرمز هو قاعدة تقر ن» اعتباطاًء 
ولكن بطريقة ثابتةء نظاماً بآخر (كما يقرن رمز 
الزهر بعضصَها ببعض المشاعر أو الرمزيات). 
هذا المفهوم لسيميائية الاتصالات* -صهء) 
«munication)‏ سنفضل عليه» بالنسبة إلى 
المسرح» مفهوم رمز غير محدد مسبقاًء وفي 
تغيير امستمر؛ ونجعل من الموضوع عملا 
تأوي يليا“ .(herméneutique)‏ 


2- صعوبات مفهوم الرمز المسرحي 

آ- 2 2 
iT‏ الذي وة کا ا 
العرض (خلال عملية الإخراج) أو الببحث 
عن روامز نهائية» تجميدا للعرض» على مدى 
قصيرء والحكم علبها بالمر 
مسارها في رسم واحد دال. والمعارضة هي 
على مستوى دحض مقاربة وضعية وجد 
محورية حول الرسالة المسرحية المفهومة 
كمجموعة إشارات مرسلة ومتلقاة بوضوح» 
مثل إشارات السير. فى المقابلء هناك مقاربة 
أكثر ليونة في الروامز ومنظور أكثر تأويلية“ 
)herméneutiue(‏ لتفسير العرض لن يفقدا 
اعتبار المسيرة السيميائية» بحجْة نها ستجمّد 
حدثا* (8۳ )6۷én e”‏ المسرحية. 


ت» وذلك بتوقیف 


ب - صعوبة الروامز 

ليس هناك من تصنيف نموذجي يفرض 
نفسه على آخر. فى حين أنه من المفيد دراسة 
الروامز المختصة بالمسرح (خحاصية* -ز6مه) 
(6٤[ء؟‏ مسرحية) والروامز المشتركة مع أنظمة 


أخرى (رسم» وأدب» وموسیقی»› وسرد) في 
مشكلة دقيقة» بما آنه بطبيعته يصعب تفکیکه» 
وبما أنه يشرك عناصر فنية ولقافية ومعرفية 
من النص ومن الخشبة. فالروامز « لمختصة» 
بالأثر (ذي اللغة الفردية) تتحكم بالوظيفة 
الداخلية للعرض فقط. 
إن التمييز الآتي بين «الروامز متخصصةء 
وروامز غير متخصصة» وروامز مختاطة» لیس 
إلا تصنيفاً من مجموعة تصانيف أخرى بحسب 
معيار الخاصية* (6ا[ءآ؟اء6مه) المسرحية. 
e‏ روامز محدّدة 
الخيال» والخشبة كمكان معد للحدث» 
والجدار الرابع" )guatrietme mur)‏ يخفىی 
2- روامز مرتبطة بنوع أدبي آو بي 
أو بحقبة» أو بأسلوب أداء. 
e‏ روامز غير محددة. 
وهي موجودة في موضع آخر غير المسرح 
والمشاهد» حتى الذي يجهل کل شيءَ عن 
- روامز ألسنية. 
- روامز نفسية: كل ماهو ضروري لاإدراك 
جيد للرسالة. 
- روامز أيديولوجية وثقافية: معروفة في 
شکل سیئ جداء وتالیاء صعب تشکیلهاء غير أن 
هذه الروامز هي الشبكة التي من خلالها ندرك 
العالم وٺقيمه (149-151 :1965 (Althusser,‏ 
(اجتماعی نقدي* (عں ٩1ا1‏ ۲‌ه!‌هء)). 
0 روامز مختلطة 
هي نموذج الرمز الذي يشكل مفتاح 
الروامز الأمحددة والروامز غير المحددة 
المستعملة فى العرض. وكذلك بالنسبة إلى 
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الإيمائية» إذ من المستحيل فصل ما في الحركة 
عا هو خاص بالممثل وما فيها من اصطناعية 
وبناء (وتالياً ما هو خاص بالمسرح). بكلمة 
واحدة» إن الحركة - تماماً كما العرض بأكمله 
تلعب باستمرار على جدولین: واقع مقلدہ ہما 
يحمله من موثرات» وإيماء من جهة» وبناء 
فني» آو نسق مسرحي من جهة أخرى. 

د- تدوين الروامز والاصطلاح المسرحي 

من الأكيد أن ثمَّة اصطلاحات 
(ئ«ها مسرحية كثيرة تختصر في مجموعة 
روامز» وخصوصاً بالنسبة إلى أشكال العرض 
النموذجية أو الشكلية (أوبرا دو بیکین 
de Pékin)‏ éraم0)»‏ ورقص کلاسیکي» 
ومسرح النو (۸6)... إلخ). وعندها يكون 
من السهل تعريف الاأصطلاح المذكور 
وتحديده بمجموعة قواعد لا تتغير. لکن 
E ET‏ 
العرض» تكون جانا إما اغبر مدركة» وإما 
جد آلية حتى تكون ملاحظة (قانون المنظور)ء 
تآلف أنغام» وعلامات أيديولوجية تدير عملية 
الإخراج» واصطلاحات ضرورية لإدراك 
جمالية العرض؛ وبفضلها نعيد بناء عالم 
درامي» انطلاقاً من بضع إشارات. 


(conven- * 


Barthes, 1970; Helbo, 1975, 1983; A 
Eco, 1976; de Marinis, 1982. 
تماسك‎ 
COHÉRENCE 
cohaerentia, :ةنيتںلll من‎ 2 
scohésion 
بالإنجليزية: enceءheەء؛ بالألمانية:‎ 


.coherencia :azilw'ly Kohdrenz 


هو التناغم وعدم التعارض بين مجموعة 
عناصر. ویکون النص متماسکاً (بالمعنی 
السيميائي للكلمة) عندما تكون العوالم 


هي نفسهاء وتستمر العلاقات بين العروض 
الأساسية والنهائية (يراجع: :1984 A4”,‏ 
5) وعندما د نصبح على مستوى دمج الإشارة 
«بنظام تفسير كلي» )10 :1985 .(Corvin,‏ 


1- التماسك الدراماتورجى 


تتميز الدراماتورجيا الكلاسيكية بوحدة 
متينة وتجانس الأدوات المستعملة وتركيبهاء 
وتشكّل الحكاية" (1طة۴) وحدة مر كبة منطقياً 
وعضوياً فى بناء الحدث. إن وحدة المكان 
والزّمان تقود السرد بأكمله إلى مادة متجانسة 
ومستمرة. والحوار هو سلسلة مقاطع طويلة آو 
إجابات مرتبطة في ما بينها بوحدة موضوعية: 
من غير المفروض وجود «كلام بلا رابط»ء 
بحیث تنزلق تدريجياً من موضوع إلى آخر 
ويبقى الأسلوب موحد الشكل تقريبا. ويستثنى 
ما ليس له هدف واضح» أو المناقشات التي لا 
موضوع لها أو لا علافة لها بالحالة. ويتحمّل 
الممثل تنافضات المسرحية ويعرضها في 
وعيه الموخد. إنه يتطابق على الوجه الأكمل 

مع النزاع* n19دء)»‏ والجدل الذي يجعله 
في مواجهٍ الآخرين مقابل سواه لسن إy‏ 


جدلاً مجرداً من الضمائر التي تنواجه وتزول 
في الأيديولوجيا والأخلاق المتماسكة 


إن التماسك الدراماتورجى هو نتيجة 
رؤيا موحدة لنزاعات الضمائر بين الأبطال أو 
داخل بطل ما. ويرتبط التماسك بسرد ن 2 نستطیع 
فراءته من دون صعوبه ومن دون صدمات» 
وتبعا لمنطو الافعال» ولنظام سرد متوافق مع 
2- تفگّك دراماتورجی 


وعلى النقيض» فإن الدراماتورجيا ما بعد 
الكلاسيكية أبطلت هذا الببحث عن الوحدة 
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بأي ثمن. فالفعل لم يعد مستمراً أو منطقياًء 
ولكنه أصبح مجزأً ومن دون ترسيمة تو جيهية؛ 
فقد فَقَدَ معنى المكان والزمان؛ ولم يعد هناك 
وجود للشخصية التى استبدلّت بأصوات 
وخطابات متباينة. وهذا التشتيت ليس فيه أي 
ضرورة شكلية للحرية فى استعمال المكان 
والرّمان والحيّر. إنها النتيجة المنطقية لمعاينة 
نهاية وعي البطل الموحد والحر. وبفقدان 
الوحدة في الفعلء مع عدم التوافق مع المؤلف» 
بو ر رر کرو ا 
منظمة من قبل راو في حوزنه مفتاح تحليل 
المجتمع» کما عند بریخت» حیث تعطی 
للمشاهد معظم الأحيان لإعادة بناته الجزئي. 
3- تماسك الخشبة 


إن الحيز المسرحى قادر أيضاً على إقامة 
تماسك بين الأمكنة الممثلة. ففي إمكانه تمثيل 
جمیع الأدوار المتخيّلة» وأن يتغير في لمحة 
بصر بحسب شروط الأداء. ولكن اتفاقية 
أخرى تريد المحافظة على هويتها وتماسكها 
ما إن تنتظم الخشبة في حالتهاء وأن يوسم كل 
ما يظهر عليها بالكيفية (04311۲6”) نفسها: 
بهذا المعنى» تجانس الخشبة بشكل كلي 
الحدث الممثل؛ فالشخصيات التي تحاذي 
بعضها تتطوّر في عالم منظّم بالقوانين نفسها؛ 
وتبادلها يتم في مخطط واحد. ويفضي انتهاك 
هذا القانون» من ناحية أخرىء» إلى أثر مضحك 
(کما عند یونسکو» وحتی قبله عند مولییر في 
.(Amphyitrion‏ 

4- تماسك العرض 


إن تماسك الت الأستعراضى البو * 
)spectacul aire)‏ (للإخراج) يقو م قبل کل 
شىء» على التماسك الدراماتورجى الذي 
تخب أن بكرن مصدر إبحاةء غير أن عة 
الإخراج القدرة على إبراز التماسك/ التفكك 
المقروء في النص أو رفضه» وخصوصاً على 


إقامة تماسكها الخاص )اlzhzwlء"* (question-‏ 
.(naire)‏ إن إخراجاً متماسکاً لا ینتج أية إشارة 
حارجة عن إطار التحليل الدراماتورجي. وهو 
يسهّل مهمة المشاهد بربطه عناصر متجانسة. 
السمة العامة نفسها فى عناصر الديكورء 
لأداء التجانس» ووقت الأداء الذي يحافظ 
عليه ثابتاًء وطريقة متناغمة في بناء الحدث 
والتأديات المسرحية... إلخ. 

كما أن إخراجاً غير متماسك (بمعنى 
غير سلبي: من الممكن أيضاً أن يكون هذا 
اللاتماسك غير مقصود) يضلل» بشكل 
عكسى» الجمهورء وذلك «بتشتيته» المعنى فى 
كل الاتجاهات» مايجعل الأداء العام مستحيلاً. 

ويصلح التماسك لترتيب مختلف الأنظمة 
الدالة» والطريقة التى تنشأً فيها مدلولات 
مماثلة» لا بل زائدة. عندما يكون هناك تحول 
بین هذه الأنظمة» يأخحذ عدم التماسك دائماً 
معني ملائماً. إن الإدراك الحسي للتحولات 
يفيد عن الإيقاع* (”٤ر۲)‏ والإخراج. وإدراك 
تكتيكية تماسك/ تفكّك يلقي الضوء على 
خطاب الإخراج وتنظيم النص الاستعراضي 
.(Pavis, 1985e)‏ 

إن مفهوم تماسك/ تفكك هو نوع 
من التلقي* )réception(‏ کما آنه نوع من 
الإنتاحج* .)production(‏ فھو متح من قبل 
عملية الإخراج كمشروع له معنىًّ» ولكن في 
الدرجة الأخيرة للمشاهد المقدرة على بنائه 
انطلاقاً من إشارات في العرض [المسرحي]. 
فعلى المشاهد أن يكتشف في آنظمة العرض 
الدالة وحدة أو تبايناً. . وفهم اندماج الأنظمة 
المسرحية المختلفة يعطيه إمكانية موافقة أو 
معارضة لبعض الدلالاتء وبناء مواضيع 
مكانية* (1esمهمامی)‏ من القراءة» للعرض 
بأکمله . باختصارء إنه تأسيس لتماسكه الخاص 

من القراءةء انطلاقًا من أنظمة دلالات يمكن أن 
تبدو مفككة. 
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ومفهوم الترابط جدلي في الشكل بارز 
ولا وجود له إلا بمقابلة ‌ مفهوم التفكك: 
«كل نتص»» وتالياء كل عملية إخراج هي لعبة 
مستمرة ب بين التماسك والتفگك > وبين القانون 
وخرقه. وهو موضوع» كما في کل سرد» في 
«نظام السرد المهيمن)› ويهدف المشاهد «إلى 
فرض أسلوب جلاء العالم المطروح كتماسك 
مستمر ومحلل للروامز). إن نجاح التماسك» 
يصلح» مع ذلك» كما يبين أدورنو» بما خض 
الآثار الأدبية الحديئة والعبثية: «الأثر الذي 
ينفي بقوة المعنى» وهو مربوط بهذا المنطق 
من التماسك نفسه والوحدة نفسها اللذين 
کانا قدیما يذکران بالمعنى» :1970 ,ههل )A‏ 
(206 :1974 ۴ ;231. وقد یحصل آلا یتحقق 
التماسك في ذهن المشاهد إلا بعد فترة طويلة 
من العرض» وكأن المسرح هو أخطبوط 
«التطهر» و«المحاكاة» وينتهي دائمًا بجذبنا 


إل الم 
7 السيميائية» عملية سيامية» وحدات» 
إلصاق 
COLLAGE‏ 


بالإنجليزية: eعaااەء؛‏ بالألمانية: 
lage‏ ؛ بالإاسبانية: .colage‏ 

الكلمة مأخوذة من عالم الرسم بعد أن 
أدخلها الفنانون التكعيبيون» ثم المستقبليون 
والسرياليون, لتنظيم تطبيق فتي. وتعني التقريب 
بالإلصاق بين عنصرين او مادتين مختلفتین او 
بين عناصر فنية وعناصر حقيقية. 

1- الإلصاق هو رد فعل إزاء جمالية الفن 
التشكيلى المؤلف Ea‏ مادة واحدة» والذي 
يحتوي على عناصر منصهرة بتناغم داخل 
شكل أو إطار محدّد. إنه يعمل على الموادء 
TT‏ 


الإلصاف يعمل على دلالات الأثر أي 
على مادیته. فو جود مواد غير تمينه وغير منتظرة 
تضمن الافتناحية الدالة على الأثرء وتجعل من 
المستحيل اكتشاف نظام أو منطق (وبالعكس» 
فزن المونتاج (التوليف) يقابل تتابع لقطات 
ویکون معبرا). 

وإلصاق أجزاء وأغراض ببعضها هر 
أسلوب في ذكر مؤثر أو لوحة سابقة. لهذا 
الفعل الاستشهادي (1ءمدهاهااء) وظيفةء 
ذاتية النقده لأنه يشطر الغرض ومعانيه» 
وكذلك المخطط القفعلى» والمسافة* 
(مءnهاءdi)‏ الفاصلة بينهما. 

2- إن ميزات الإلصاق كلها في الفنون 
التشكيلية د للأدب وللمسرح (كتابة 
وإخراجاً). فدلا من آثرِ اعضوي» مؤلف 
من قطعة واحدة» يلصق تى المؤلف المسرحي 
قطعاً من نصوص مأخوذة من عدة لوازم: 
ا ومسرحیات أخری» تسجیلات 

إل إن دراسة أساليب الإلصاق 
ا ا کیا ة. وانطلاقاً من 
محور استعارة/ كناية» نحدد الحركة التي 
تقَرب» من حيٹ الموضوع» الأجزاء الملصقة»ء 
أو التي تبعد الجزء عن الآخر. وحتی لو کانت 
هذه الأجزاء تتناقض في مضمون الموضرع 
أو في ماديتهاء فإنها مرتبطة دائماً بالیحث 
عن ر الفني للمشاهد E‏ من هذا 
هذا الإالصاق. 

أ- إلصاقات دراماتورجية 

مسرحي من مصادر مختلفة: إدخال نصوص 
نظرية ومقدمات» وتعليقات على المسرحية 
(يراجع: Mesguich‏ مدخJ‏ في «هاملت» 
(1977) مقابلة مع غودار (602۲4) وحدیث 
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ل هیلین سیکسو (usە×i€٣‏ neغاHé)+‏ ب۔ 
شیرو (اC16۲6۵‏ .۴) مشکلاً فاتحة انطلاقاً من 
نتصوص عدة لماريفو ومن إخراجه «الشجارا 
(La dispute)‏ ر. ڊiشùg (R. Planchon)‏ 
معیداً تاليف es Folies b0 urge ise‏ بكاملھا؛ 
أ. بیزو (ا862 .۸) جامعاً مقابلات مع دراجین 
في سباق ليصف عالم «الحلقة الكبيرة »ا) 
Grande Boucle)‏ )1996(, 


ب- إضافات شفوب 


وهي كناية عن تجميع بقایا حوارات أو 
أصوات (مثلاً: روبرت ويلسون في رسالة 
إلى ndlلكة‏ فكتgرlı* (Lerler 10 Queen‏ 
i (‏ )؛ وتکرر «الکلام بلا رابط): متعلق 
بمواضيع مسرح العبث* (علءuءطه)‏ وإلصاق 
قوالب عصرية في خليج نابو لي de‏ ه8 ۾£) 
(esامNa‏ ل جویل دراغوتین -اع5a‏ |1قە[) 
.„tin)‏ 


ج- إلصاق في الديكور 


وهو بحث صوري سوريالي یبرز غرضاً 
في غير موضعه. بلانشون» ك. م. غروبر .)) 
.M. Grüber)‏ تقارب بین عناصر مسر حية 
مختلفة: الدراجة الهوائيةء والخيمة على المنبر 
المائی (Disparitios) تleldۃخ| Jè‏ )1979( 
ر. دوقارسي (R. Demarcy)‏ وت. موتا (T.‏ 
٠ .Motta)‏ 


د- إلصافق أسالیب آداء 

وهو عبارة عن محاكاة ساخرة لعدَة 
الس مار اا المواد اا (أدای 
E‏ ... إلخ) من جهة» 
ومن جهة أخرى من التهجين والتهجن اللغوي 


اللذين يؤلفان إنتاجاً جديداً. (مسرح متداخل 


.((Théatre interculturel)* تlalقl‎ 
4 
ےل‎ 


7ہ استشهاد» تداخل النصوص. أداء 

عكس الأداء» دراماتورجياء تماسك. 

Revue d'’esthétique, 1978: no. 3-4; EB 
Bablet (éd.), 1978. 


الكوميديا الإسبانية 
COMEDIA‏ 

بالإنجليزية: »اك« €0؛ بالالمانية: 
.Comedia :ilw'Ylڊ + Comedia‏ 

إنها نوع درامي إسباني بدأ في القرن 
الخامس عشر. 

وهي تقسم زمنياً إلى ثلاثة أيام. وتدور 
مواضيعها حول مسائل الحب والشرف 
والإخلاص الزوجی والسياسة. هذا» عدا عن 
الأنواع التقليدية للكوميدياء نميّر: 

La comedia de capa y espada -‏ 
(كوميديا العباءة والسيف) التي تظهر نزاع 
النبلاء والفرسان. 

comedia de caracter -‏ 4ا (کومیدیا 
الطبع .((caractère)”‏ 

La comedia de enredo -‏ (کومیدیا 
لحك .((intrigue)*‏ 

la comedia de figuron -‏ (کومیدیا 
هجائية): التي تعطي صورة كاريكاتورية عن 

الكوميديا 
COMÊDIE‏ 

لكا من اليونانية: وهى أغنية طقسية تنشد 

خلال الم کب عل شرف الول ور بروس؟ 


.komedia 
€0؛ بالألمانية:‎ 4y بالإنجليزية:‎ 
.comedia : ail lı !Komödie 
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في المعنى الأدبي القديم» الكوميديا 
تعني كل مسرحية» بمعزل عن نوعهاء (تمثيل 
الكوميدياء فرقة الكوميديا الغرنسية ٣0-‏ aا)‏ 
.médie Française)‏ الف راسين مسرحية 
اسمھا باجاjزيیٽ (M"* de Sêvi- «(Bajazet)‏ 
.gné)‏ 
1- أصولها 

تقليدياًء نعف الكوميديا بمعايير ثلاثة 
تجعلها متناقضة مع المأساة: فالشخصيات 
من طبقة اجتماعية متواضعة» وحَل 

لعقدة مبهج» وغايتها النهائية إطلاق الضحكة 

عند المشاهد. وبما أن الكوميديا تقوم على 
«تقليد أشخاص دونبين؛ (أرسطو)» فليس 
عليها أن تستمذ مواضيعها من عمتي تاربخي 
أو ميثولوجي؛ إنها تكس نفسها لواقع الناس 
الدونيين»› اليومي والعادي: ومن هنا قدرتها 
على التكبّْف مع المجتمعات جميعهاء وتنوع 
مظاهرها اللامتناهية» وصعوبة ة استنتاج نظرية 
متماسكة. زفي اما علق بحل العقدة لن 
يكون هناك ترك جثث أو ضحايا بائسة على 
الخشبةء بل سينفذ دائماً إلى نتيجة متفائلة 
(زواج» مصالحة» عرفان). وتکون ضحكة 
المشاهد أحياناً تواطؤاء وأحياناً أخحرى ترفعاً: 
فهي تحميه من الحزن المأساوي بتوفيرها 
له نوعا من «التخدير العاطفى» )Maur0 ١,‏ 
(27 :1964. ويشعر الجمهور بأنه محمى 
بغباء الشخصية الهزلية وعجزها؛ فيتصرّف 
بإحساس التفوّق على آلية المغالاة وأيضاً 
بإحساس التباين أو المفاجاًة. 

إن الكوميديا اليونانية التي ظهرت متزامنة 
مع المأساةء وبعدها كل مسرحية هزليت 

هى القرين والنقيض للاآلية المأساويةء لأن 
«التزاع المشترك , بين المأساة والهزلية هو عقدة 
أوديب» (59 :1964 .)Mauron,‏ «المأساة 
تلعب على ضيقنا النفسي وقلقنا العميق 
والكوميديا تلعب على آليات دفاعنا ضد ما 


يحزننا» (36 :1964). وتالياء يجيب النوعان 
عن التساؤل البشري نفسه» والعبور من 
المأساوي إلى الهزلي (كعبور حلم المشاهد 
الحزين «المشلول» إلى ضحكة تنفيسية) 
يؤمن بدرجة الاستثمار العاطفي للجمهورء› 
ما یدعوه ن. فراي (۴۴۲ .۸) الأسلوب 
التهکمي: «التهکم» » بابتعاده عن المأساوي» 
يندا بالظّهور فی الکومیدیا» :1957 ,ع,ا۴) 
(285. وينتج هذا التحرك بني جد مختلفة في 
كلتا الحالتين الآتيتين: بقدر ما تتصل المأساة 
بسلسلة إلزامية وضرورية من الدوافع التي 
تقود أبطال المسرحية والمشاهدين إلى حل 
الحبكة من دون أن يكون بإمكانهم «التراجع (« 
تحيا الهزلية من الفكرة المفاجئة» ومن 
تغيرات الإيقاع» ومن المصادفة» ومن الإبداع 
الدراماتورجي والمسرحي. وهذا لإ يعني» 
في کل مرة» أن الكوميديا تنتهك دائماً نظام 
المجتمع وقیمه» وفي الواقع» إِذا كان النظام 
مهدا بالعيب الهزلي للبطل» فالنتيجة تتكمل 
بتذكير هذا الأخير بالنظام» وأحياناً بمرارةت 
وبإعادة دمجه فى القانون الاجتماعى المهيمن 
(انتقاد النفاق» الخداع» تسويات التراضى... 
إلخ). ٠‏ 
وتحَل التناقضات أخيراً بنمط ممتع (أو 
حاد) ویعود العالم فیجد توازنه. ولم تقم 
الكوميديا سوى بإعطاء التوهّم بأن الأسس 
الاجتماعية من الممكن أن تکون مهددة» 
ولکن «كان هذا فقط للصحك». وهنا أيضاً 
إعادة بناء النظام والنهاية السعيدة يجب أن 
يمرا أولاً بلحظة ترددء حيث يبدو کل شيء 
وکأنه خسارة عند التاس الطيبين» (نقطة 
موت شعائري» (179 :1957 »)۴٣٣۴,‏ تنتهي 
لاحقاً إلى النتيجة المتفائلة والحل النهائي. 


2- مسرحية هزلية 


المسرحية الهزلية تبحث عن إثارة 
البسمة. بالنسبة إلى الكلاسيكية الفرنسية» 
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الهزليةء بتناقضها مع المأساة والدراما (القرن 
الثامن عشر)» تظهر شخصيات من وسط 
غير أرستقراطي» في مواقف يومية» تنتهي 
دائماً بالتخلص من مأزق. ويعطي مارمونتیل 
تعریفاً عمومیاً جد ولکنه کامل ووافي: «بأن 
المسرحية الهزلية هي تقليد الطباع والعادات 
وتفعيلهاء وكيف تجعلها مختلفة عن المأساة 
وعن القصيدة البطوليةء وتقليد في الفعل 
وكيف يجعله مختلفًا عن القصيدة الإرشادية 
الأخلاقية وعن الحوار البسيط» -٣ة‏ ,1787) 
.ticle «Comédie»)‏ 

وتخضع الكوميديا للساطة الذاتية: 
«بالضحك الذي يصهر ويحتوي کل شيء» 
يؤمن الفرد انتصار الذاتية التي» على الرغم مما 
يمکن أن يصيبهاء تبقى دائماً واثقة من نفسها» 
.(Hegel, 1832: 380)‏ 


«ما هو مضحك [...] هو الذاتية التى 
تدخحل هي نفسها التناقضات في تصرفاته» 
ومن ثم حلهاء في حين تبقى هادئة وواثقة من 
نقسھا» )410 :1832 .(Hegel,‏ 
3- التعابير الأقصر فى الكوميديا 

تمر الحكاية في الكوميديا بمراحل «توازن 
وعدم توازن» ثم توازن من جدید!. وتفترض 
O‏ 
الجمهور ا ويدين ويسخر من العالم 
غير الطبيعي» ومن شخصياته المختلفة حكمأ 
وو ا ا ا و هذه 
الشخصيات هي بالضرورة ميسطة . وجوه 
لأنها تجسد بطريقة محلدة وتربوية عیباً أو 
رؤية غير اعتيادية للعالم. والفعل الكوميدي»› 
كما لاحظ أرسطو سابقاً (فن الشعر الفصل 5) 
لا یحمل على استنتاج ویمکنه تالیاً آن یکون 
مبتكرا من كل المسرحيات. إنها تنقسم فو 
شكل نموذجي إلى سلسلة عقبات وتقلبات في 


الأوضاع. محركها الأساسي هو ال«كيبروكو»* 
(اللہبس) (uoېه۲مسې)‏ أو الاحتقار. 
إن الكوميدياء خلافاً للمأساةت تتأقلم 
بسهولة مع مؤثرات «التماسف»» وتحاكيها 
بتهكمية خاصة» مبينة طرحها ونمط خيالهاء 
بشکل تکون فيه هذا انيع الذي يمثل وعياً 
کبیراً للذات» ويعمل غالبا كلغة التقعيد* (mé-‏ 
(eعang4اia‏ النقدية وکمسرح في المسرح" 
.(théatre dans le théãtre)‏ 
Voltz, 1964; Olson, 1968b; EB‏ 


Chambers, 1971; Pfister, 1973; 
Issacharoff, 1988; Corvin, 1994. 


الكوميديا الراقية والكوميديا الوضيعة 
COMÉËDIE (HAUTE ET‏ 
BASSE...)‏ 


3 يالإإنجليزية: comedy (high and‏ 
(«ها؛ بالألمانية: 
comedia (alta y :ailwl ¢Schwank‏ 
.baja...)‏ 
إنها التمييز بحسب نوعية الطرائق الهزلية 
(هكذا بالنسبة إلى الكوميديا اليونانية» وكذلك 
بالنسبة إلى التطوّر المسرحى اللاحق). 
وتستخدم الكوميديا الوضيعة أساليب الهّرج» 
ولرل الى معان احير الاي 
(هفوة مفاجئة" (عةع)ء والتهريجات البذيئة* 
(42iا)»‏ وهزلية القرع بالعصي)»ء بينما 
تستخدم الكوميديا الراقية E‏ الكبيرة 
أفكاراً مرهفة في الكلامء وتلميحات» وحذلقة 
كلاميةء ومواقف جد فكهة. إن كوميديا 
الأمزجة التي يعود أصلها إلى بن جونسون 
«(Ben Johnson)‏ موف Every Man in‏ 
His Humour‏ )1598(« هي هي النموذج الأولي 
للكوميدياالراقية الموكل إليها توضيح الأمزجة 
المختلفة في الطبيعة البشرية المعتبرة كحصيلة 
معطيات نفسية. الهرج أو التهريج المرح 


Konversationstiick, 
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ينتميان إلى الكوميديا الوضيعة التي تؤدي 
إلى ضحك صادق؛ في المقابل إن «الكوميديا 
الراقية» لا تدعو غالباً إلا إلى ابتسامةء وتميل 
إلى الجدية» والوقار» (9 :1964 .(Mauron,‏ 
الكوميديا القديمة 

COMEÉDIE ANCIENNE 

‘Antique Comedy :ıjıجilپ‎ 3 
بالألمانية: antike؛ بالاسبانية:‎ 
.comedia antigua 

في المسرح اليوناني (القرن الخامس ق 
م( كانت الكوميديا القديمة المشتقة من 
احتفالات الخصب على شرف ديونيسوس» 
هجاءعنيفاًء وسياسياًء وكات مبتذلة وفاحشة في 
أغلب الأحیان (کراتیس (۵۲۵٥)»ء‏ كراتينوس 
(05نا)» وخصوصامع أرسطوفان). 


کكوميديا الجوارير 
COMEÉÊDIE A TIROIR‏ 


komödie 


8 بالإنجليزية: رها ءdiەsم6p؛‏ بالألمانية 
comedia de :ailwly +.schubladenstiick‏ 
Jolla‏ 

تقذم كوميديا الجوارير سلسلة اسكتشات 
أو مشاهد قصيرة» ومنسوجة حول موضوع 
واحد» وینتج منها تنوّعات لنزاع واحد بتکاثر 
المشاهد التي تسعى لکي تصبح مستقلة. 
والغاضبون )[e ٣۵٤۸e۷×(‏ لمولییر ھی 
المثل الأشهر عن شخصية الإنسان المزعج 
في مجتمع القرن السابع عشر 

کومیدیا البالیه 
COMÉDIE-BALLET‏ 

Ballet بالاانجليزية:‎ 3 

+ballettkomödie :ãzilnJîll, ‘Comic Ballet 


.comedia ballet! :ةailسlllڊ‎ 
4 
ESS 


comedy, 


هي کومیدیا تدخل رقص الباليه في سياق 
المسرحيةوكفواصلترفيهيةمستقاةبين‌المشاهد 
أو الفصول (يراجع موليير ولولي). 

ونميل إلى اعتبار الباليه عنصراً ثانياً إن لم 
یکن تانریاء وکفاصل رهي زخرقي؛ مع بقاء 

نص الكوميديا على أصله. ولکن بعض الباليه 
يحتوي على عناصر درامية» قائمة على حوار» 
وممثلة. ويختار المؤلف المسرحي أحياناًء كما 
مولییر في «الغاضبون» Jicheux)‏ 6ا)» ربط 
الباليهبالحبكة :كي لان أبدا سياق المسرحية 
(البناءالدرامي)بأساليب الفواصل الترفيهيةهذه 
ونری آن ر بالموضوع بأفضل ما يمكنناء 
وألا نجعل من الباليه والكوميديا إلا وحدة 
متماسكت(الیقدم. 


وتقوم كوميديا الباليه عادةٌ علي دخول متوال 


لفرقة الباليه» وعبور راقص یشکل سلسلة لا 
تتوقف من مشاهد متتابعة» بحسب مدأ مسر حية 


الجوارير. 


.Mc Gowan, 1978 E 


كوميديا البورلسك (مهزأة) 
BURLESQUE COMÊÉDIE‏ 
بlلiنجılزية: comedy‏ burlesque؛‏ 
بالألمانية: k0 nie‏ burleske؛‏ بالإسبانية: 
.comedia burlesca‏ 
هي كوميديا تقذم سلسلة حوادث عابرة 
هزلية وممازحات مضzكة“* (Burlas) bur-‏ 


«lesques‏ تحصل مع شخصية غريبة الأطوار 
ومهرجة ة (مغلا: Dom Japhet d Arménie de‏ 


.(Scarron 


كوميديا الطباع (كوميديا السمة) 
COMEËÊDIE DE CARACTERE‏ 


Character Comedy :ı jılجiilı‎ O 
بالألمانية: charakterkomödie؛ بالإسبانىة:‎ 


.comedia de cardclter 
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ترسم کومیدیا الطباع" (caractère)‏ 
بدقة كافية شخصيات بمواصفاتها النفسية 
والأخلاقية. وتبلغ دا متا من التوازن 
او اا سرف میور ا یک سلا ال 
حيكة وحدث وحركة مستمرة لكي يتحقق . وقد 
ازدهر هذا النوع في القرن السابع عشر الفرنسي 
وبداية القرن الثامن عشرء تحت تأثير «طباع» 
لٺبرııgر „(les caractères de La Bruyère)‏ 

کومیدیا العادات 

COMËDIE DE MEURS 


Comedy of Manners :يjılجنîlلlب‎ 3 


Gesellschafiskomödie, بالألمانية:‎ 
comedia de :ilwlly +Sittenkomödie 
.costumbres 


إنها تدرس تصرف الإنسان في | 
والاختلافات الطبقية والبيغة والطبع (مغلا: 
إنجلترا في القرنين السابع عشر والثامن 
عشر. کونغریف »)٥008۲8۷8(‏ وشیریدان 
»)Sheridan)‏ وموليیر› ودانكور ›»)D41c0111(‏ 
ولوزاج (عe84£])»›‏ ورینیار (۸۴8”3۲۵)» في 
القرن التاسع عشر الدراما الطبيعية). 


کو میدیا الصالونات 
COMÉDIE DE SALON‏ 
3 iilıجjılية: Drawing-Room Play,‏ 


Comedy‏ High؛‏ بالألمانية: 
comedia :ailyw¥ly ‘konversationsstück‏ 


Salonstück, 


.de salén 
هي مسرحية تُظهر غالبا شخصيات‎ 
تتناقض في صالة بر جوازية. الهزل فيها شفهي‎ 
فقط» ولطيف ويبحث عن الكلمة الجيدة‎ 
„(le mot d’ auteur) أو عن كلمة المؤلف*‎ 
ويقتصر الفعل على تبادل أفكار أو شواهد أو‎ 
فظاظة مصاغة في بشكل ملطف (مثلاً: 6ا۷‎ 


.(Schnitzler, Maugham 
4 
> 


کومیديا المواقف 
COMÊDIE DE SITUATION‏ 


situation comedy :ةيjıجiilب‎ 
بالاسبانية:‎ Shuai 0s-k0 de بالألمانية:‎ 


.comedia de situaciones 


ھی سرحي نمز بايقاع سريم للفعل وتمفید 
للحبكةء أكثر من تميّزها بعمق الطباع المرسومة 
كما بالنسبة إلى كوميديا الحبكة* #نف06ء) 
(ع دز وننتقل من دون توقف من حالة إلى 
أحرى» بما أن عنصر المفأجاة واللبس والحادث 
المفاجى هى الآليات المفضلة (مثلاً: كوميديا 
الأخطاء لشیکسبیر La Comedie des erreurs‏ 


„(de Shakespeare 


كوميديا الأمزجة 
COMÊDIE D’HUMEURS‏ 
لکا بالانجلیز +Comedy of Humours 3ı‏ 


llıسaıil: .comedia de humores‏ 
نشأت كوميديا الأمزجة fه‏ yلعCom١)‏ 
(sاuمصں٣‏ فی حقبة شیکسبیر وبن جونسون 
.(Every Man out of His Humour, 1599)‏ 
ونظرية الأمزجة» القائمة على الإدراك الطبى 
للأمزجة الأربعة التي تنظّم السلوك البشري 
تهدف إلى خلق شخصيات نموذجية محددة 
نفسياً. وتتصرف تبعاً لمزاج» وتحافظ على 
تصرفها مماثلاً في جميع الظروف. يقرب 
هذا النوع من كوميديا الطباع التي تنوع معايير 
التصرفات بقياسها على أحوال اجتماعية 

وافتصاديةوأخلاقية. 
كوميديا الأفكار 
COMÉDIE D’IDÉES‏ 


؛comedy‎ of Ideas :يjılجنiلlڊ‎ 3 
بالألمانية: بالإسبانية:‎ 


.Comedia de ideas 


‘Ideenkomödie 
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هي مسرحية تناقش فيها بطريقة ظريفة أو جدية 
أنظمة أفكار وفلسفات عن الحياة (مثلاً: برنارد شر 
Bernhard Shaw)‏ ووایلد (8ل1¡)ء وجیرودوء 
وسارتر). 


کومیدیاالحبكة 

COMÊDIE D’INTRIGUE 

‘comedy of intrigue :ةيjılجiilڊ‎ © 
.comedia: ill + Intrigeıs1iick:ةıinJîلlې‎ 
de intriga 

إنها تتعارض مع كوميديا الطباع* 0ه ها) 
de caractère)‏ édieص.‏ فالشخصیات مرسومة 
بطريقة متقاربةء والأرتدادات المتعددة للحدث 
تقدم التو هم بحر كةمستمرة. 

(Les Fourberies de Scapin, Le March- 
„and de Venise) 


کومیدیاالأبطال 
COMÊÉDIE HÉROİQUE‏ 
3 ڊiillجjılي: +Heroic Comedy‏ 
بالألمانية: k0 die‏ heroische؛‏ بالاسبانية: 


.comedia heroica 


1- إنها نوع متوسط بين المأساة والكوميديا 
والكوميديا البطوليةء تضع في حالة خصام 
حل سعید» حیث لا «نری أي خطرء يقودنا إلى 
الشفقة أو الخوف» وحيث «جميع الممثلين[...] 
هم ملوك أو من أکابر (Cormeille, “pré- “ll‏ 
face” de Don Sanche d' Aragon, 1649)‏ . 


وهي مستوردة من ٳسبانيا لوبي دو فيغا مم 
روترو )۸٤٣٥١٥(‏ وکورناي وقد شکلت نوعا 
جديدا في فرنسا مع کورناي» وفي إنجلترا» نحو 
1660-1680 مع درlيدù (Dryden, 7he Con-‏ 


.ques! of Granada, 1669) 
4 الفكر‎ 
سے‎ 


وأصبحت التراجيديا بطولية عندما 
فسح في المجال للمقڏس والمأساوي 
أمام علم النفس وأمام اس البرجوازية. 
يجهد السيد a (Le Cid)‏ في التوفيق بين 
علم النفس والفردية ومبرر وجود السلطة. 

2- إن البطولية في الكوميديا أو فى 
المأساة تتجلى بنبرة اسلوب مرتقعین جدا 
وبثبل في الأفعال» وبسلسلة من التزعات 
العنيفة (حرب» وخطفب واغتصاب)ء وبغرابة 
الأمكنة والشخصيات» وبموضوع مشهور 
وبأبطال مدهشين: «قامت شهرة البطولية 
على أسمى فضائل الحرب« (Le Tasse, u‏ 
.poêtme héroique)‏ 

3- إن الكوميديا البطولية هي محاكاة 
ساخرة بأسلوب بطولي» ووصف للافعال 
النبيلة والجدية بعبارات مبتذلة. فهي تقرب 
من السخري* (ع۹ueءe]إںط)‏ و المبتذل* (gro-‏ 


.tesque) 


کومیدیا دامعة 
COMEÉDIE LARMOYANTE‏ 
لا بالانجليزية: »2ء 4ە 1ء44 بالألمانية: 
 Trauerspiel‏ ,Rrhrstick؛‏ باللإسبانية: 


.Comedia lacriméogena 
إنها نوع يعادل الدراما البرجوازية في القرن‎ 
الثامن عشر (ديدروء ليسينغ)» والتي تستمد‎ 
مواضيعها من الحياة البومية للعالم البرجوازي»‎ 

وتثير العاطفة لا بل دموع الجمهور. 
کو میدیا سوداء 
COMÊDIE NOIRE‏ 
کک ېlنجjıي: black comedy‏ 
بالألمانة: ءöd k0”‏ schwarze؛‏ بالاسبانية: 


.comedia negra 


هي نوع يقرب من المأساوي - هزلي. 
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وليس في المسرحية من الهزل سوى الاسم 
فقط. فالرؤيا تشاؤمية وخائبة» حتى ومن 
دون وسيلة للحل المأساوي. والقيم منكرة 
والمسرحية لا تنتهى كثيرا إلا بعودة للقوة 
الساخرة (مثلا: تاجر البندقية -۸+ M1‏ eل)‏ 
«Mesure pour mesure cand de Venise)‏ 
المسرحيات السوداء لأنوي (طان0uمA)» La‏ 


„(visite de la vieille dame de Düûrrenmatt 


کومیديا جديدة 

COMÉDIE NOUVELLE 

لكا بالإنجليزية: 
بالألمانية: 
.nueva comedia‏ 
ق. م.). يصور الحياة اليومية ويستدعي 
.)Ménandre, Diphile)‏ وقد استهوی هذا 
النوع المؤلفين اللاتين (أمثال بلوت» تيرانس) 
وامتد إلى الكوميديا دل آرتي* (commedia‏ 
(2”ا1عل» وكوميديا المواقف والآداب» في 


¢new comedy 


kom die‏ neue؛‏ باللإاسبانية: 


العصر الكلاسيكي. 
کوميديا رعوية 
COMÊDIE PASTORALE‏ 
3 يillنiجıjıة: Play‏ Pastoral؛‏ 
بالألمانية: ا|اءامsءەfةطعs؛‏ بالإسبانىة: 
.comedia pastoral‏ 


مسرحية تتغتى بالحياة البسيطة للرعاة 
والمأخوذة كنماذج أصلية تحتذى للعيش 
البريء والمثالي والنوستالجيا في الزمن 
الماضي الجميل. وقد ظهرت خصوصاً في 
القرنين السادس عشر والسابع عشر (مثلاً: les‏ 


.(Bergeries de Racan, 1625 
ر‎ 


کوميديا هجائية 
COMÉDIE SATIRIQUE‏ 
بالاإنجليزية: 


comedia sa- :ةilw‎ ly satire بالألانية:‎ 


¢satirical comedy 


.tirica 


سياسية أو عيبا بشريا (مثل: المنافق» والبخيل). 


ممثل هزلي 
COMÉDIEN‏ 
El‏ بالإأنجليزية: 4c10۲؛‏ بالألمانية: schaus-‏ 
.comedianle (actor) :ãzilw' |, $pieler‏ 
1- الممثل الهزلى 


[الكلمة] تعني اليوم الممثل* (إuعاءة)»‏ 
المؤدّي في الملهاةوالهزلية والدراماأوفي أي نوع 
تمثيلى آخر. وكلمة الممتل فى اللغة الكلاسيكية 
كانت تقابل أحياناً الممتّل المأساوي. أما حالياً 
فهي تشمل فناني المسرح جميعاً؛ هي إذن 
كلمة مكيّفة في شكل خاص لمزيج من الأنواع 
والأساليب. وعلى العكس» فقد نظم لويس 
جوفيه (0۷۵1[ ونده1) في عملية تقليد نظري 
يعود إلى القرن التاسع عشر وإلى ديدرو مقارنة 
ضمنية بين الممثل والممثل الهزلي. فالممثل 
لا يتمكّن سوى من تمثيل بضعة أدوار تتناسب 
مع وظیفته أو مع صورته ذات الطابع الخاص؛ 
فهو یحدد الأدوار تبعاً لما یناسب شخصيته. أما 
الممثل الهزلي فيؤدي الأدوار جميعهاء ويمَحي 
كلياً حلف الشخصية. إنه جرفي المسرح. وهذه 
المقارنة تلتقي مع أخرى تعتبر الممثل» كوظيفة 
دراماتورجية» بطلا في الفعل» وتعتبر الممثل 
الهزلي إنساناًاجتماعيا ملتزماًبالمهنة المسرحيةت 
وسريم التأثر عبر الدور الخيالي الذي يجسدە. 
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2- وضع الممثل الهزلي 

في الحقبة الكلاسيكية» كانت كلمة ممثل 
هزلي تدل على المهنة» وعلى وضع الممثلين 
(ممثلو السيد الهزليون» 1658ء الممثلون 
الهزليون الفرنسيون» 1680). واستمر الممثل 


ولكن في أيامناء حصل الممثل الهزلي على 


بعض القوانين الاجتماعيةء وغدا ذا اعتبار إذا 
ما لمع نجمه. أما دوره الجمالي فكثير التنوع 
وغير ثابت. إن نزعة الممثلين الكبار ومسسرح 
الممثل الهزلي اتبعت» منذ نهاية القرن التاسع 
عشرء على زمن مسرح المخرج الذي يعطيه 
مايرهولد هنا شهادة من بين شهادات أخری 
كثيرة: «لم يعد المخرج يخشى أن يدخل في 
نزاع مع الممثل عند التمارين المسرحية حتى 
إن تضمّنت مواجهة مباشرة. موقعه متين لأنه فى 
وا ا فف ار یج ن ف ا 
سينتج من العرض لاحقاً. فهو مهووس بفكرة 
«المجموعة)» وبالآتى أقوى من الممثل» 
(1963:283( ` 


3- تحرير الممثل 


هناك نزعة اليوم لصالح عودة الممثل 
لا ای ارو ار ر را 
جر مرح ا فا عة الما 
(eعaااco)‏ نصوص.» وارتجالات* -٥۲مصا)‏ 
(5٣i0اهو۷‏ وحركات... إلخ)» فقد تعب من 
کونه مجزد مكبر صوت في خدمة مخرج بوي 
ومتسلط» وفى خدمة مؤلف مسرحى* -هإف) 
maturge)‏ ملتزم بقضايا نير لر ية فصار 
الممتّل الهزلي يطالب بحصته من الإبداع. 
ریفقد العرضن طابمه الهش کبناء لم بعد يصع إلا 


لحظات عرض. 
سےا 


4- الممثل الهزلي» الرديء 


تستعمل عبارة («ءiلئصه»ء)‏ للممثل و 
(«b0tھa)‏ بمعنی الممثل الهزلي «الرديء» أو 
لإإنسان يخفي مشاعره» وتشیر جیداً إلى خطر 
رؤية الفنان يتحول إلى خسيس (أو حقير)» 
تقوده الحقارة إلى البروز بشتى الوسائل» على 
حساب زملائه والشخصية والوهم المسرحي 
والمشاهد المكبوت الذي يرى نفسه مضطرا 
لمشاهدة هذا «الأبله الأحمق» المسرحي. 
وبعیداً من الفساد الاجتماعي لمهنة الممثل 
الهزلى بسبب الخساسة» سنرى فى الرداءة 
إشارة تواطؤ غوغائي مع الشعب الذي يدرك بأن 
الممثل الهزلي فنان مبدع يسيطر على دوره وبأنه 
يستطيع حتى أن يجعله يشعر بمقاطعته لحظة. 
Diderot, 1773; Jouvet, 1954; MM‏ 
Stanislavski, 1963; Duvignaud, 1965;‏ 


Villiers, 1951, 1968; Strasberg, 1969; 
Chaikin, 1972; Eco, 1973; Aslan, 1974, 


1993; Schechner, 1977; Dort, 1977b, 
1979; “Voies de la création thtûtrale, 
1981, vol. 9; Roubine, 1985; Pavis, 
1996a. 
المضحك‎ 
COMIQUE 


das ko- :ãillÎJl +Comic لكا بالإنجليزية:‎ 


.cémico : ıl lı smische 


ل يفتصر المضحك على الكوميديا؛ 
فهو ظاهرة يمكننا فهمها من عدة جوانب 
وفى مجالات مختلفة. وهو كذلك ظاهرة 
آنثروبولوجية تستجيب لغريزة الأداء“ 
(سمز) ولتذوق الإنسان للفكاهة وللضحك 
ولمقدرته على إدراك مظاهر غريبة وسخحغة 
للواقع المادي والاجتماعي. هو تاليا سلاح 
اجتماعي» 1 يعطى الممثل المتھگم الوسائل 


لانتقاد نيئنه » ولاخفاء معارضته بنكتة أو 
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الحدث حول النزاعات والحوادث الطارئة 
التي تنم عن قوة الابتكار والتفاؤل البشري إزاء 
الشدة. 

1 - مبادئ المضحك 


أ- بعد الفعل غير الاعتيادي 
الآلية 


منذ تحالیل برغسون (0۸یع۲٥8)»‏ نعزو 
مصدر المضحك إلى إدراك آلية تنش في الفعل 
البشري: ”آلية ملازمة للإنسان». إن حالات 
الجسم البشري وإيماءاته وحرکاته تبعث على 
الحك في النطاق الصحيح حين يجعلنا هذا 
الجسد نفگر بالية بسيطة )1899 .(Bergson,‏ 
ويطبق مبدأً الآلية هذه على كل المستويات: 
حركية متشنجة» وتجارب شفهية» وسلسلة 
إثارات غير اعتيادية مفاجئة هزلية» ومتلاعب 
متلاعب به» وسارق ومسروق... إلخ» واحتقار 
والتباس» ونماذج بلاغية أو أيديولوجيةء 
وتقارب بین مفهومین مجرّدین لهما مدلولات 
متشابهة (اللعب على الكلام). 

٠‏ الفعل الذي يخطئ هدفه 

ڪل هو نتيجة موقف يحصل 
حين لا ينجح فاعل في إنجاز العمل الدي 
ا N‏ 
یأتی من تحرّل مفاجۍ لانتظار شدید الترتر 
لا ینتج منه شيء) )790:190( من بعده» 
ربطنا المضحك بفكرة فعل انتقل من مكانه 
الطيعى الا عامل مفاجأًة :1975 (Stierle,‏ 
(56-97. 


ب- بعد نفسي 

تفوق المراقب 

إن إدراك فعل أو حالة مضحكة يرتبط بحكم 
المراقب الذي يعتبر نفسه متفوقا على الموضوع 


المدرك ویستخرج منه رض فكرياً: «المقصود 
هو الظّاهرة الوحيدة نفسهاء عندما يبدو لنا 
مضحكاً بمقارنته مع أنفسناء ذاك الذي يبذل 
کثیرا من نشاطه الجسدي» لا ما یکفي من نشاطه 
الفكري؛ ولا ريب في آنه» في الحالتين» يکون 
الصحك تعبيرأعن التفوّق الذي ننسبه إلى أنفسنا 
إزاءه» والذي نشعر به بسعادة. وعندما تنعکس 
الصلة في الحالتين» أي عندمايقل إجهاده کک 
ويرتفع إجهاده الفكري» فإننا لن نضحك آبد 
وستكون ضحية الدهشة واللإعجاب» ,إeu‏ إ۴( 
(182 :4 .ا۷0 ,1969. یصف فروید هنا ملشّصاً 
عة حطوط لحالة المشاهدالموضوع أمام حدث 
مضحك: تفوّق أخلاقي» وإدراك نقص عند 
الآخر» ووعي غير المنتظر وغير اللائقء وتقصي 
غير الاعتيادي بعملية الإدراك... إلخ. إن الإدراك 
المؤنس لدونية الآخرء وتالاً لتفوقنا ورضاناء 
يضعتافي مواجهة المضحك على مسافة متوسطة 
بين التماثل الكامل والمسافة التي يستحيل 
عبورها. ولڏتناء تمافاً كما في حالة التوهم 
والتماثل المسرحي» تكمن في هذه المعابر الثابتة 
بين تماثل ومسافة» وبين إدراك «الداخل» وإدراك 
«الخارج». ولكن في عملية الذهاب والإياب 
هذه»يكون هذاالإدراك «التماسفي»هو المنتصر: 
لقد سل مارمونتيل سابقاً حول هذا الموضوع. 
إن «المضحك» يودي إلى مقارنة مفادها أن 
بين المشاهد والشخصية المرئية» مسافة مفيدة 
لمصلحة الًوJ« art. «Comédie»)‏ :1787(. 


٭ تحریر وتفریج 

يودي المؤثر المضحك إلى تحرير نفسي» 
ولا يتراجع آمام أي مانع أو حاجز: من هنا 
عدم الإحساس واللامبالاة و«اتخدير القلب» 
(53 :1899 ,s0o«nعاBe)‏ التى ننسبها عادة إلى 
الضاحكين؛ فهؤلاء يعيدون الشخص التافه 
إلى حجمه الحقيقي» > کاشفین القناع عن أهمية 
الجسد وراء مظهر الفرد الفكري: إن الظواهر 
المضحكة محاكاة lwnخرة* «parodie)‏ 
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والتھکم" (#0«iا)»‏ والهجاء» والدعابة تساعد 
جميعاً على «المس بكرامة كل إنسان» بإشارتها 
إلى ضعفه البشري» وخصوصاً ارتباط نشاطه 
الفكري بحاجاته الجسدية). ثم يعود الكشف 
إلى التحذير الآتى: «إن هذا أو ذاك الذي نعجب 
به وکأنه نصف إله» ليس في الواقع سوی إنسان 
مثلك و مثلي» )188 :4 .(Freud, 1969, vol.‏ 
وهکذاء» بتهکمنا على الآخر» نتهگم دائماً ولو 
قليلاً على أنفسنا. وهذه طريقة ليعرف الإنسان 
نفسه بشكل أفضل» وأيضاً ليبقى على قيد 
الحياة على الرغم من كل شيء» وذلك بوقوفه 
على قدميه دائماء مهما كانت الصعوبات 
والعقبات. وهذا هو السبب» على الأرجح» 
الذي لأجله جعل هيغل من الكوميديا سلوب 
الذاتية البشرية والحلَ الأقصى للمتناقضات: 
«المضحك [...] هو الذاتية التي تُدخل هي 
نفسها تناقضاتِ في أفعالهاء لتحلها لاحقاً مع 
بقاتها هادئة وواثقة من نفسها» (410 :1832). 
و«يجب على الكوميديا أن تظهر في حلها 
للعقدة أن العالم لا ينهار بسبب الحماقات» 
(384 :1832). إن هذا يشير بشكل كاف إلى 
البعد الاجتماعي للضحك. 


ح- بعد اجتماعي 


إن الضحك «معْي»» ويلزم الضاحك 
ت شريك لينضم إليه ويضحك مما يعرض. 
فبضحکنا بسبب رجل مضحك» نحدد من 
جهة أخرى علاقتنا به قبولاً أو رفضاً (كما 
سنرى لاحقاً). ويفترض الصضحك مسبقاً 
تحديد الجماعات «الاجتماعية والثقافية» 
والعلاقات الدقيقة فى ما بينها. إنه ظاهرة 
اجتماعي )1899 .(Bergson,‏ 

والرسالة المضحكة وجمهور الصضاحكين 
مرتبطان في نظام تواصلي: إن العامل الخيالي 
والمضحك لا ينکشف كما هو بفضل منظور 
اعتيادي للجمهورء» وهذا المنظور مشكوك 


فيه وتناقضه الخشبة. وبما أن انتظار الجمهور 
مناقض» ينفصل عن الحدث المضحك» 
ويجعل بينهما مسافة فاصلة ويسخر منهء 
معتمداً على إحساسه بالتفرّق. وبالعكس»› 
فإن الحالة المثالية أمام المأساةء والتي تفوق 
طاقة البشر للنزاعات» تمنعه من أن جل 
منظوره الخاص محل الفعل: إنه يمتزج 
بالبطل ويتراجع عن كل تعليق. 


وتميل الكوميديا «وبشكل طبيعي» إلى 
العرض الواقعي لوسط اجتماعي ماء فهي 
تلمح دوماً إلى أفعال حالية أو حضارية» 
وتكشف عن عادات اجتماعية مثيرة للسخرية: 
حيث يبدو «التماسف» طبيعياً. وبالعکس» 
فإن» المأساة RE GL‏ 
لا إلى فرقة اجتماعية وحسب» ولکن أيضاً 
إلى طبقة ڈ شمولية وعميقة في الإنسان» وتشل 
العلاقات البشرية. وتتطلب المأساة أن يقبلِ 
أبطال المسرحية والمشاهدون نظاماً سامياً 


لا يتغير. وبالعكس» فإن المضحك يشير 


بوضوح إلى أن القيم والقوانين الاجتماعية 
ليست سوی أعراف بشرية» مقيدة للحياة 
1 لمشتركة» ولکننا اس نستطيع ا أو 


استبدالها بأعراف أخرى. 

د - بعد دراماتورجي 

في المسرح» يتآتى الوضع المضحك جراء 
عقبة* (ع1ء4)ءط0) دراماتورجية تصطدم بها 
الشخصيات بوعي منها آو من دون وعي. إن 
هذه العقبة الناتجة من واة قع المجتمعء تملع 
التحقيق المباشر لمشروع ما» وتعطي الحى 
للأشرار أو للسلطةء حيث يقتل البطل من دون 
توقف» وإخفاقه يشبه اصطداماً بدنياً بحائط. 
إن النزاع» وهنا الفرق الأساسي مع المأساة 
يستطيع في کل مرة ن يوضع جانبا کي يترك 
المجال حرا لاحقا لأبطال المسرحية. ومن 
جهة أخرى» غالباً ما كان التزاع يحصل من 
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قبل الضحايا. وبعكس المأساةء تتابع الفصول 
المضحكة بطريقة ضرورية وحتمية. 

2 - أشكال الضحك 

أ- الهزلي والمضحك 

هناك تمييز أولي ما بين الصحك في الواقع 
والصحك في الفن يعارض ما بين المضحك 
وبين الفكاهي. والفرق كله ينحصر في إيجاد 
أساليب ارتجالية للضحك (شكل طبيعى 
حیوان» وقوع إنسان)» وأخرى مدركة من 
العقل والفن. إن الضحك العفوي في مواقف 
حقيقية هو ضحك فظ صحك لا أكثرء ودفاع 
تلقائي عن النفس» (154 :1948 .(Souriau,‏ 
ولا یکون بالواقعم مضحکاًء » إلا إذا كان معاداً 
اسشثماره من خلال الإبداع وفتحتاً لرغبة 
جمالية. 

ب- مضحك دلالي ومضحك مطلق 

یمیز بودلیر (1۲۴هاعلا83) ما بين مضحك 
دلالي ومضحك مطلق. في النموذج الآولء 
نضحك «من» شي ءَ أو من إنسان؛ وفي الثاني 
نضحك «مع إنسان ويكون الضحك ضحك 
الجسد بأكمله» وضحك الوظائف الحيوية 
والسخرية من الوجود (الضحك المنسوبت 
إلى رابليه (sنهاءطة۸)‏ مثلاً يتخطى هذا النوع 
من المضحك كل شيء يقف في طريقه ولا 
يترك مكاناً لأية قيمة سياسية أو أخلاقية. 

ح- ضحك القبول وضحك الرفض 

او نتائج التضامن الضروري بین 
الضاحكين» إما نبذ الإنسان المضحك 
كأنه تفاهة» وإما دعوته للاتضمام إلى 
الضاحكين بحركة جامعة للأخوة الإنسانية. 

د- مضحك» تهکم» فكاهة 

الفكاهة هي واحدة من الطرائق ١‏ لمفضلة 


يعدون حوارات ذكية مستوحاة من البولفار 
أو حوارات فلسفية). إنها تأخذ من المضحك 
ومن التهكّمي» رلكنها تمتلك سمتها الخاصة 
بها. في حين إن التھکہ* )ironie(‏ والھجاء* 
)1a satire(‏ یعطیان غالباً ا باللامبالاة 
فالفكاهة أكثر حرارةء لا تتردّد فى السخرية 
من نفسها وفي التهكم من المتهكم. إنها 
تعيد البحث عن جوانب فلسفية محجوبة عن 
الوجود» وتفسح في المجال لاكتشاف غنیّ 
داخحلي كبير عند الفكاهي: ليس في الفكاهة 
شيء من التنفيس کالمزاح والضحك» لكن 
ثمة شيء من العظمة والرفعة وهي صفات لا 
نجدها في النوعين الآخرين من مكاسب اللذة 
من خلال النشاط الفكري. وما هو عظيم يتأتّى 
بكل وضوح من الأنانية والفردية المؤكديّن 
بغلبة الأًنا» (278 :4 .(Freud, 1969, vo1.‏ 

هھ ممتع› مثیر للسخرية» مهرج 

يظهر لا المضحك من موقف ١‏ 
E‏ راا سل وان وفي 0 
الثانية نرفض الحالة الماثلة لنا باعتبارها مثيرة 
للسخرية (مثيرة للضحك). 

إن الممتع (وهو تعبير غالب في الحقبة 
الكلاسيكية) يوفر عاطفة جمالية» ویتوجه 
إلى العقل وإلى جس الفكاهة. وهو بحسب 
مارمونتیل»› نقیيض المضحك والتهريج» «إنه 
وقع المفأجاة المبهج الذي يسببه لنا تناقض 
واضح ومفرد وجدید» ملاحظ بين موضوعين» 
ر بين عرض e‏ غريبة و إنه لقاء غیر 
احتلاجاً ا للéك (Elémenıs de Iif-‏ 
.térature, 1787, art. “plaisant”)‏ 


«المثير للسخرية» أو المضحك» هو أكثر 
سلبية. إنه يثير تفوقنا المستخف به فى شكل 
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بسيط» حتى من دون أن يصدمنا. وهكذاء 
وبحسب كتاب فن الشعر لأرسطو -١ه۲‏ ۾ا) 
dA ristote)‏ عuون)»‏ فإن الكوميديا هي «تقليد 
إنسان ذي ميزة ة أخلاقية آدنى» ل في أصناف 
العيوب كلهاء وإنما في المجال المضحك 
الڏي هو جزء من من القبح» »> فالمضحك هو 
عيب وقباحة من دون ألم ولا ضرر. وهكذاء 
فإن القناع الكوميدي قبيح ومشوه من دون 
تعبير عن الألم» (1449§). وسيصبح المثير 
للسخرية. بالسبة إلى المؤلفين الهزليين 
موضوع هجائهم ومحرك فعلهم (نظرياًء يأخذ 
المؤلفون المسرحيون على عاتقهم كمهمة 
سامية» على الأفل بحسب مقدماتهم» تصحیح 
العادات بالضحك؛ وهمّهم إضحاك الجمهور 
بعيب» هو أحياناً عیبهم). إن مفهوم ٠‏ 
للسخرية» يفترض أن يكون المؤلف» كما 
المشاهد» على مستوى ماهو معقول ومسموح 
في السلوك الإنساني. هكذا فعل موليير في 
رسالة حول الكوميديا للمحتال (1667) 
«(lettre sur la comédie de !'imposteur)‏ 
اا ار فن درجت مو رار 
للسخرية هو شكل خارجي وحساس» ربطته 
عناية الطبيعة بكل ماهو غير معقول كي تجعلنا 
نلاحظه» وتجبرنا على تجنبه. لمعرفة هذا 
المثير اللسخرية» يجب معرفة السبب الذي 
يعنيه العيب وكشف تكوينه. إن المضحك 
والمتنافر يقعان على الدرجة الأدنى في سلم 
الأنواع الكوميدية؛ فهما يتضمنان تضخيما 
وتشويهاً للواقع» ويذهبان إلى حد الكاريكاتور 
والإسراف». 


3- أساليب مضحكة 

ليس هناك نموذجية كافية للأشكال 
المضحكة. وترتيبها بحسب أصول المتعة 
الكوميدية (بسبب عامل التقوق› والفظاظة» 


والتنفيس النفسي) لا يشرح إلا جزثياً الأشكال 
المضحكة (الهجاء" (ءءااهء) للعامل الأولء 


والحذلقة الكلامية» والدعابات الجنسية 
للأخير). إن معيار الترتيب المقترح هو 
تقلیدياء الدراسات الدراماتورجية للكوميديا 
(يراجع تعاریف آنواع الكوميديا). وكذلك» 
لن نستعيد هنا مجموعهة المناهج» المخططة 
مسبقاً» عن أشكال الأنواع الكوميدية 
ومداخلها. 


Freud, 1905; Victoroff, 1953; EA 
Mauron, 1964; Escarpit, 1967; Pfister, 
1973; Warming et Presiendanz, 1977; 
Sareil, 1984; Issacharoff, 1988. 


کومیدیا دل آرتی 
COMMEDIA DELL} ARTE‏ 


1- أصولها 
کانت الکومیدیا دل آرتی تسمی قدیماًء 
وفي فرنساء الكوميديا الإيطالية» أو كوميديا 


الأقنعة. 


ولم يأخذ» هذا الشكل المسرحى» 
الموجود منذ أواسط القرن السادس عشرء 
تسمية كوميديا دل آرتي»» إلا في القرن الثامن 
عشر (بحسب س. ميك (1927 ))٤٥. Mie,‏ 
وكلمة ارتي تعني في آنٍ واحد» الفن والمهارة 
وتقنية الكوميديين ومهنيتهم» وهم دائما 
محترفو المهنة. 

ولم يثبت أن الكوميديا دل آرتي تأتي 
مباشرة من الدعابات الأتيلانية الرومانيةء 
أو من الإيماء القديم» فالأبحاث الحديثة 
شکّکت في أصل الكلمة (الخادم المضحك: 
زاني) الذي نعتقد آنه مشتق من مهرج (سانيو) 
الأتيلاتية الرومانية. وفى المقابل» إن هذه 
الأشكال الشعبية» التى يجب أن نضيف 
ومهرجيه» والممثلين الشعبيين»؛ والجدليين 
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المحليين الذين تكلم عنهم روزانتي -zدR)‏ 
(#اصهz‏ (1502-1542)» من المحتمل أن تكون 
قد مهّدت الطريق أمام الكوميديا. 


2- مميزات الأداء 


تتميز الكوميديا دل رتور ايداع جماعي 
للممطلين اللين يعون عرضاً مرتجلاً إيمااً 
أو شفهی انطلاقاً من تصمیم لم یکتب 
سابقاً من مولّف» وهو دائماً خلاصة للعرض 
(إشارات على المداخل والمخارج والمفاصل 
الكبرى للحكاية). ويستوحي الممثلون من 
موضوع درامي» مأخوذ من كوميديا (قديمة أو 
حديثة) أو مبتگرة. وعندما یحصل کل ممثل 
على الأسس التي توجه دوره (السیناریو)» 
یرتجل» مع أخذه في الاعتبار المزاج الماجن 
المميز لدوره (شروح على أداء المسرحيات 
الهزلية) وردود فعل الجمهور. إن الممثلين 
المجموعين في فرق متجانسة يجولون في 
أوروبا ويمثّلون في صالات مستأجرة أو 
في أماكن عامة» أو لأمير يتعهدهم. وهم 
يحافظون على تقليد عائلي متين وحرفي. 
إنهم يمثلون اني عشر نموذجاً ثابتا مقسومة 
هي نفسها إلى افريقين: الفريق المهم 
ويضم ثنائيين مغرمَين» والفريق التافه ويضم 
العجائز المضحكين: بانتالوني ودوتوره»ء 
وال «كابيتانو» المتحدر من اغلوريوسس» 
للبلوتس» والخدم أو المهرّج» وأسماؤهم 
كثيرة ومختلفة (أرليكينو» وسكاراموتشياء 
وبولیشینلاء ومیتزوتینو» وسکابینو» وکوفیللوء 
وتروفلدينو) وهي تتوزّع على المهرّج الأول 
«زاني» المحتال وخفيف الظل الذي 
يقود الحبكة) أو على المهرج الثاني (زائي) 
(شخصية ساذجة وغليظة). ويضصح الفريق 
التافه دائماً أقنعة ا تساعد تسمية 


في مسرح الممثلين هذا (والممثلات» 
الأمر المستحدث في تلك المرحلة)» تم 


لثركيز على السيطرة الجسديةء ف 
حرکية وعلی تن الأداء أي 
عا للجماعة» وباستعمال الحيز بحسب 
اجرح یں ال را یم ی ال دی 
تکار تام وتعپیر جدید قحدپ» بل واکثر عن 
ذلك» فهو فن التنوع والتركيز على الشفهي 
والريمائي. ويچب على الممثل أن یکون 
متمكنامن رد كل مايرتجل إلى نقطة الانطلاقء 
كى يمرّر المناوبة إلى شريكه» والتأكد من أن 
ارتجاله لا يبعده عن السيناريو. وعندما یکون 
المزاح الماجن وهو ارتجال إيمائي وأحياناً 
شفهي وشبه مر ومسجل في ترسيمة 
الم - متطوراً في أداء تلقاثي وتام» يصبح 

فناً راقياًء وهذا النموذج من الأداء يفتن ممتلي 
اليوم ببراعته القنية الراقية» ونعومته» وبمقدار 
التماثل والمسافة الحرجة التي يتطلبها من 
مؤديه. فهو يمهد لدور المخرج وسلطته وذلك 
كاه افاس الصوض وها 
- الريبرتوار - جدول قائمة 

قائمة أدوار «الممثلين» ف الكوميديا 
ل آرتي واسعة جداً. وهي لا ت تقتصر على 
التي وصلتنا لا تعطينا سوى فكرة مختصرة 
طالما أن هذا النوع يحدّد الهدف ق شکل 
دقيق وهو أن ينسج انطلاقاً من ترسيمة سردية. 
أقاصيص» و كو ميديا كلاسيكية وأدبية («كو ميديا 
علمية٤)»‏ وتقاليد شعبية» صالحة كلها لخدم 
کنخ للکوتیديا لا بنضب: وأحياناًء تنفذ الفرق 
المسرحيات المأساوية والماسی الكوميدية 
أو عروض الأوبرا حيث تتخصص (كفرقة 
الكوميديا الإيطالية في باريس) في تحريف 
الروائع الكلاسيكية والمعاصرة كما تؤذي آثار 
الأدباء (مثلما فعلت فرقة الويدجي ريكوبوني» 
بآثار ماريفو في إيطاليا. ومنذ نهاية القرن السابع 
عشر» بدا فن الكوميديا یتداعی» وحمل إليه 
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(آمثال غولدوني وکارلو غورّي اءه٤)‏ 
e‏ وماریقو في نهاية حقبتة» ضربات لن 


4- ا 


على الرغم من تنوع أشكالهاء تعود 
الكوميديا دل ارتي إلى عدد معين من الثوابت 
الدراماتورجية: موضوع یمکن تعدیله ومعد 
جماعياء وكثرة الكيبروكو (الالتباس)» 
وحكاية نموذجية لعشاق معارضين للحظة من 
قبل عجزة شهوانیین» وتذوق للتقنع» وتنگر 
النساء [بآزياء] الرجال» ومشاهد التعارف فى 
نهاية المسرحية حين يصبح الفقراء أغنياء 
والمختفون يعودون إلى الظهورء والمناورات 
المعقّدة لخادم سافل ولكنه محتال. هذا النوع 
يمنعك من تزويج الحبكات إلى ما لا نهاية 
بدءاً من عمق محدود للصور وللمواقف؛ 
ولا يبحث الممثلون عن المحتمل»ء وإنما 
عن إيقاع الحركة وتوهمها. فالكوميديا دل 


آرتي تحيي (بما نها لا تدمر) الأنواع «النبيلة) 


مع أنها متصلبة كالمأساة الملأى بالتفخيم 
والكوميديا النفسانية الحادةء والدراما المقرطة 
بجدیتها. وهکذا تلعب دوراً کاشفاً للأشکال 
القديمة وعاملاً مساعداً فى أسلوب جديد 
للممارسة المسرحية» وذلك بتفضيل الأداء 
والسنرحة. 

إن هذا المظهر المحيى هو الذي 
يشرح» على الأرجح» التأثير العميق الذي 
مارسته الكوميديا دل آرتى على المؤلفين 
«الکلاسیکین» آمثال شیکسیر ومولییر أو 
لوبي دو فيغا أو ماريفو الذي حقق حصيلة 
صعبة لتعبير لغوي ونفسي لبق ومنسق 
لاستخدام بعض نماذج «كوميديا الأقنعة) 
ومواقفها. وفي القرن التاسع عشر» اختفت 
الكوميديا دل آرتي کلیاًے ووجدت امتدادها 


فى المسرحيات الإيمائية أو فى الميلودراماء 
التي تقوم على مقولبات «ثقافة فارسية» (مثل 
SS‏ 

تعيش اليوم في السينمائية الهزلية أو 
ا ES‏ 
ول الل اوی س اف فرت 
الحركة والارتجال). 


(Meyerhold, Dullin, 


Barrault). 


Copeau, 


Duchartre, 1925, 1955; Mic, 1927; HM 
Attinger, 1950; Pandolfi, 1957-1961; 
Nicoll, 1963; Taviani et Schino, 1984; 
Pavis, 1986a; Fo, 1990; Rudlin, 1994. 


کومیديا باحثة 
COMMEDIA ERUDITA‏ 
(عن الإيطالية» «الكوميديا العلمية 


.((comédie savante) 


وهي كوميديا الحبكة في إيطالياء عصر 
النهضة» وكان يكتبها غالباً مۇڵّفون إنسانيون 
(من أتباع المذهب الإنساني) مقابل الأساليب 
الفظة لکوميديات «تیرونس وبلوت». 
ومقابل النوع الشعبي للكوميديا دل آرتي» 1 
.Supposité de I'Aristote (1509)‏ 
(La Mandragore de Machiavelli‏ 
(1520. 


COMMUNICATION 
THÉÃTRALE 
‘theatrical communicatio* : ية‎ زılجiل|ı‎ 
الألمانية:‎ 


.communicacion teatral :ilwllı 


إن هذا التعبير» المستعمَّل في شكل 


‘theaterkommunikation 


متكزر ولكن قليل الوضوح» يشير إلى نسق 
تبادل المعلومات ما بين الخشبة والصالة. 
ومن الجليّ ن العرض ينقل إلى الجمهور 
بواسطة الممثلين والجهاز المسرحي. إن 
مشكلة «ارتداد المعلومات على الممثلين 
وتأثيرها في الأداء» وكذلك مشكلة التفاعل 
ما بين الممثلين والجمهورء مفهومان بشكل 
سيئ جدا» ولا يوجد إجماع أبدا على الأهمية 
التي یجب إعطاؤها لهذه المشاركة. وبالنسبة 
إلى بعض الباحثين» يشكل المسرح الفن 
والنموذجّ الأصيل للتواصل ات «الأمر 
المختص حصراً بالمسرح» هو أ نه یمثل غرضه 
«عبر التواصل البشري»» إذ نجد في المسرح»› 
أن التواصل البشري (تواصل شخصيات 
المسرحية) هو تواصل الممثلين» (Osolsobe,‏ 
)427 :1980. 
1- تواصل أم عدم تواصل؟ 
- بخلطنا غالبا ما بين تواصل الجمهور 
وبين مشاركته» فإن الببحث المسرحي 
(النظري والتطبيقي) يجعل من التواصل 
ما بين الصالة والمسرح الهدف الأساسي 
للنشاط المسرحي. ولكن هل هذامايفهمه 
السيميولوجيون والإعلاميون بالتواصل؟ 
إذا كنا نفهم التواصل بأنه تبادل متناسق 
للمعلومات» حیث يصح المستيع متلقياً 
يستعمل الرموز نفسهاء > فالاداء المسرحي 
ن تواصلا (ما عدا الحالة المحدودة 
لمسرح الهابنينغ" (happening)‏ الذي 
ممثل» يبقى المشاهد دائماً في أوضاعه؛ 
التصفيق أو الصفير أو الرشق بالطماطم. 
ب- في المقابل» عرف التواصل أيضاً 
كوسيلة للتأثير في الآخرين» وفهِمّ كشبيه من 
قبل الذي نرید التأثیر فيه ,۾ 1966 ,٥اعا۴)‏ 
(طا وعكسية التبادل لن تعود ضرورية للتكلم 


عن تواصل» ومن الواضح أن تعريفاً كهذا 
يطبق على المسرح إذ نعرف أننا في المسرح» 
ولا نستطيع إلا أن نكون «متأثرين؛ بالعرض. 
والمقصود فقط معرفة كيف يتم هذا التلقي. 
لأنه يجب التمييز ما بين «التواصل (التسليم) 
التافه» للإشارات المسرحية؛ وبين العامل 
الفني والأيديولوجي و 
التواصل باعتباره (1) «حضوراً مشتركاً بدنياً 
للمرسل والمرسل إليه (والمتلقي)» و(2) 
«تزامناً اتاج وllتواصJ“ (De Marinis,‏ 
(158-162 :6.2 § 1982. 


2- أوجه الإجابة 


ا لم يتمکن علم سيميولوجيا التواصل 
بعد من إقامة نظرية لمفهوم تلمَي العرض» 
على الرغم من رغبته في ضمٌ فن المشاهد) 
(بريخت) إلى الفن المسرحى» وذلك لأنه لا 
يزال يعتبر» في غالب الأحيانء أن العرض 

هو «رسالة» تجمع إشارات تصدر عمداً عن 
الخشبة لتصل إلى متلق موضوع في حالة 
المحلّل المرمز» وليس لديه من جهد يقوم 
به سوی فك رموز کل تلك الإشارات» من 
دون اختيار أو تنظیم دلالي للمعلومات 
المتلقاة . وقلّما يهم مو قع المشاهد تجاه 
العرض (مواجهاء أو أو في الوسطء 
أو في مواقع مشتتة... إلخ). الأمر الحازم هو 

N E 
في هيكلية ذات دلالة «(مثمرة)» آي آنها تيح‎ 
ا‎ 
وعلى الجمهور آن يتمكّن من «تشكيل؛‎ 
حالته الاجتماعية الخاصة كي يقارنها‎ 
بالنماذج الخيالية التي تقترحها عليه الخشبة.‎ 
وفي شکل آخر» یلزمه (کما یبین بریخت)‎ 
أن يأخذ في الاعتبار تاريخية واقعه الخاص‎ 
(ترقباته الجمالية والأيديولوجية)ء وواقعة‎ 
الأثر (مضمونهٍ الجمالي والاجتماعي»‎ 
وتوزیع النص وفی هذا التفسير أو ذاك).‎ 
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إن دراسة ميكانيكيات التلقى تفرض نفسها 
إذن» فالشكليون الروس» ثم بريخت)» 
أظهروا كيف أن تأثير إدراك غير اعتيادي» 
وإعادة معرفة النسق الجمالي» وتأثير التميز 
الأيديولوجي» تؤدي جميعها إلى الادراك 
المفاجئ والحدسي الدلالي. إن تحديد 
«آفاق الترقب» (1970 ,ussه[)‏ والعرض 
(والنص) مرحلة ضرورية ة لتوقع رڌات فعل 
الجمهور. 

ب بدلاً من تواصل حقيقي ما بين خشبة 
وصالةء يتأسس تفاعل تأويلي» قائم بين إدراك 
حسي بسيط وإدراك حسي «للتأثير المسرحي» 
سواء أكان هذا الأخير «تماسفا» بريختياًء 
أم أسلوباً شكلياًء أم وعياً لأيديولوجية. إن 
العرض هو «الصيرورة» وإنتاج وعي جديد عند 
المشاهد» ناقص ککل وعی» غير أنه متحرك 
بفضل هذا النقص» وهذه المسافة المحتلةه 
وهذا الأثر الذي لا ينضب للنقد المحفز فى 
الفعل». (151 :1965 ,او طاA1).‏ وفی 
النتيجةء وهنا أمثولة بريخت» لن يكون هناك 
تواصل حقيقي من الخشبة باتجاه الصالة إلا 
عندما سيتمكن العمل المسرحي من أن يظهر 
كعامل مؤثر فني في سبیل کشف عامل مؤئر 
يديو لو جي. 
3- استنباط نظام التلقي 

| إن أبحاث جمالية التلقي الحالية تنقل 
وجهة نظر التحليل الأدبي من بساط الببحث 
في «النتاج» (مؤلف) إلى بساط البحث عند 
«التلقى» (قارئ» ومشاهد» ومفكر). وإذا 
أرسلنا فرضية تواصل العرض نحو المشاهدء 
لا بد من أن نتساءل إلى من يتوجه النص 
الدرامي؟ وكيف يخاطب الجمهور؟ وكيف 
ايعالجه» هذا الأخير؟ 


الفرضية الجوهرية هي أولاً: أن النص 
ر کک 


نتبيّن في الأثر المعروض «متلقياً ضمنيا» يأخذ 
شكل نموذج نظري مفروض على القارئ» 
أو «متلقياً مثالاً للأثر بأكملهء وهو نوع من 
«مشاهد خاری» کلي الحضور» أو فى بعض 
المسرحيات» شخصية تستخدم رابطاً بیننا 
وبين المؤلف. 
ب صور ل «المتلقى الضّمنى» 

إن الإخراج هو القرار الأول والأكثر 
جوهرية الذي يسوق تفسير المشاهد في اتجاو 
غالباً ما یکون كثير الوضوح. 


* يطرح النصَ الدرامي على القارئ أسثلة 
لا يستطيع التهزب منها E‏ 
أية شخصیات اختیرت أبطالاً للمسرحية؟ مَن 
يبدو الغالب في المناقشات؟ من هو الظاهر 
في يوم مناسب؟ إن بعض هذه الأسئلة التي 
يطرحها القارئ على نفسه تحصل على 
أجوبة مباشرة بتحريكها الإتسجام أو النفور؛ 
وبعضها الآخر غير قابل للبتّ: من المجق في 
ما يتعلق بمفهوم العيش في المجتمع؟ وأسثلة 
أخحرى كثيرة موجُهة لإيجاد أجوبة متناقضة 
(حال المعضلات الأخلاقية فى التراجيديا 
الكلاسيكية) أو عبثية. ٠‏ 

إن تدخل الاحتمالات في الطباع المتنازعة 
E‏ ويعود للمشاهد أن 

يثبت النسب من خلال السرد غير المتكافى» 
والشخصي» والكاذب للشخصيات. إن تعيين 
المتحدث الرسميء أو الخورس» أو المبرهن» 
لا تحدد داتماً» في شکل مؤکد وفي مواضع 
أخرى» صورة للتلقي «الجيد». وأحيانا يظهر 
المتلقى المثالى من خلال الشخصية الدراميةء 
من دون أن يكون الناطى بلسان المؤلف» نشعر 
بأن رسالة المسرحية تتوجه إلى هذا النوع من 
الناس. 

٠‏ وهكذا فإن هذا «المتلقى الصضمنى»ء 
وهذه الصورة للمشاهد فى الأثر نفسه» ليسا 
الاستثناءء وإنما القاعدة العامة للبناء الدرامي 
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والمسرحي. وهذه الصورة هي بالطبع على 
خفية وغير دقيقة فى الدراما الطبيعية 
وستصبح فَيّمَةَ في المسرج الإرشادي أو في 
شکل مسرحي أکثر وضو حا إلى آلیاته. إن هذه 
الآلبة في التلقي هي عند بريخت أكثر وضو حا 
إذ تصبح طرفاً فنياً وجزءاً مكملاً للعمل 
المسرحى. ويدرك المشاهد أن كل هذا الخيال 
وكل هذه الخطابات المتقاطعة تعود به إلى 
حالته الخاصة» وأنه لم يفعل سوى التواصل 
معها من خلال قصة تواصلت مع قصته. 
7 سيميائية» علاقة خحشبة صالة. 
Barthes, 1964: 258-276; Mounin, EA‏ 
Miller J., 1972; Moles, 1973;‏ ;1970 
Styan, 1975; Corti, 1976; Corvin, 1978;‏ 
Fieguth, 1979; de Marinis, 1979, 1982;‏ 
Quéré, 1982; Hess-Liüttich, 1981, 1984,‏ 
Winkin, 1981; Martin, 1984;‏ ;1985 
Versus, 1985.‏ 
MM‏ 1 


COMPLICATION 
بالإنجليزية:‎ 


‘komplikation 


i 
بالألمانية:‎ 


.complicacion 


complication؛‏ 
ا 


إنها لحظة من المسرحية (لا سيما في 
الدراماتورجيا الكلاسيكية* (dramaturgie‏ 
(ss1¶eھاء‏ حین يتعقد النزاع (1i؟con)».‏ وحین 
يصبح التوتر الدرامي حاضراً أكثر فأكثر. ليس 
للفعل (١٥0:اءة)‏ أي ميل إلى التبسيط (الحل أو 
الخاتمة النهائية)» فهو يتأزم في حوادث طارئة 
جديدة» ويرى البطل شيئاً فشيئاً أن أبواب 
الخروج مغلقة أمامه. وكل مشهد يجعل وضعه 
متعدّر الحل أكثر حتى النزاع المفتوح أو حل 


الحبكة )atastrophe)‏ النهائي. 
4 
ر 


التأليف الدرامى 


COMPOSITION 

DRAMATIQUE 
‘dramatic composition لابالإنجلیر ڍ:‎ 
+dramatische komposition :ةqilمlîll,‎ 


.composicion dramûtlica :ةilبسiإلاب‎ 


هو طريقة بناء الأثر الدرامي - لا سيّماالنص 
1- معايير التأليف 


تشكّل الفنون الشعرية مؤلفات معيارية 
للتركيب الدرامي. فهي توضح القواعد 
وأساليب بناء الحكاية أو توازن الفصول»› 
أو طبيعة الشخصيات. ويتلازم اریپ ع 
التطبيق المدقق للبلاغة: حتی وضع نموذج 
يعتبرإلزامياً. 

إن نظرية التركيب الدرامي (أو الخطاب 
المسرحي) ممكنةء بشرط أن تكون مبادئ النظام 
وصفية» لا معياريةء وأن تكون عمومية ومختصة 
بما يكفي لتأخحذ بالحسبان الدراماتورجيات 

والكتابة المعاصرة» لا سيّما ما بعد الدرامية 
وما بعد البريختية» لم تعد تخضع لسلسلة قواعد 
التركيب» لأن هذه القواعد اختفت منذ اللجوء 
إلى النصوص غير المركبة في أساسها لمصلحة 
الخشبة. 
2- مبادئ بنيوية للتأليف 

باستبعاد عملية تأليف نص درامي يعني 
آنا نستطيع وصف وجهة النظر (أو المنظور 
برسبکتیف) من ت المؤآف المسرحي» 
لتنظيم الأحداث و تقسيم نص الشخصيات .بعد 
NS‏ ة النظرء 
وتقنيات تحريك أفكار الشخصيات وأقوالهاء 
وكذلك المبادئ البنيوية لتقديم الحدث: هل 
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هو معروف في كتلة واحدة وکنمو عضوي؟ 
أو مجراً إلى توليف من اللقطات الملحمية؟ 
هل هو مقطوع بفواصل غنائية أو تعليقات؟ هل 
يتخلّل الفصل أوقات ضائعة وأوقات قوية؟ 

إن مسائل التركيب مستوحاة من مسائل 
التركيب التشكيلي أو المعماري: تنظيم الكل» 
ومجموعة المساحات والألوان» والوضع 
الأحداث المعروضة وترتيب الأفعال المجتزأة. 

إن ظواهر إحاطة الحكاية (إطار أو اختتام أو 
افستاح العرض» وتغيير يبر المنظور والتركيز» تجد 
مكانها في دراسة التركيب هذه). 


إن التأليف» في الدراماتورجيا الكلاسيكيةء 
منظم بشکل دقیق. وهو يستعمل قواعد“ 
(5اع المشابه للواقع والتنظيم السردي (عرض 
»)exposition(‏ عقدة* »)n0eud(‏ حل العقدة* 
«((obstacle) *Jîle «(dénouement)‏ ویخضع 
تركيب الاثار الحديثة إلى قواعد مختلفة 
ومتناقضة جدأء ما يجعلها تفقد كل ملاءمة وما 
يجعل من وصف تنظيمها صعباً. 
f‏ دراماتورجیاء بنی درامية› شکل مغلق» 
شکل مفتوح. 
EB‏ ;1970 ;1857 
Eisenstein, 1976.‏ 


Freytag, Uspenski, 
تأليف متناقض‎ 
COMPOSITION 
PARADOXALE 
بالإنجليزية:‎ 
بالاألمانية:‎ 
بالإسبانية:‎ 


O 


+Composition 


Paradoxical 
paradoxe 
composiciûn ‘komposition 


.paradéjica 


تقنية دراماتورجية تقوم على قلب منظور 
الهيكلية الدرامية: هكذا يمكن إدخال مشهد 


هزلي في غمرة الموقف المأساوي (فاصل 
ترفيهي هزلي)ء أو إظهار سخرية القدر من 
شخصية مأساوية. وهذا الأسلوب في عرض 
هذه المفارقة استعمله مايرهولد (1973-1992) 
خصوصاً لإخراج التناقضات من الحدث» 
وبقدر ما هو اسلوب جمالي» فإنه يكشف 
البناءَ الفنى: تجد آلية الإدراك الحسى نفسها 
متأتّرة لصالح رؤية جديدة للحدث اليومي. 
إن مايرهولد هو أحد أوائل الذين كشفوا عن 
هذا الأسلوب» واستعمله بشكل منهجى؛ فقد 
جعل من التركيب المتناقض تقنية أداء وديكور 
(شمس زرقاء» وسماء برتقالية) وبصورة 
أشمل» تقنية بنية أساسية لعملية اللإخراج 
.(Hoover, 1974: 309)‏ 
ہه باق أداء وأداء معاکس. تبعید/ تغريب» 
تأثير التوضيح. 
Rudnitski, 1988; Braun, 1994. ER‏ 
وضع 
CONDITION‏ 

ssocial condition :يزılجنأإاپ‎ 

Stand :ةıنlملًألاب‎ 


.condicién social :aıilıسڼllı‎ 


؛geselischaftlicher‎ 


يقترح ديدرو في المحاولة الثالثة مع 
دورفال حول لابن الطبيعى» (1757)» 
شخصيات غير محدّدة بطبعها وإنما بوضعها 
الاجتماعي ومهنتها وأيديولوجيتهاء وفي 
المختصر بظروفها: «حتى الآن» كان الطبع 
الغرض الأساسي في الكوميدياء ولم يكن 
الظرف إلا إضافةء ويجب أن يصبح الوضع 
اليوم الغرض الأساسي» ولا يكون الطبع إلا 
الإضافة» (1257 :1951). ويهدف هذا المطلب 
للدراما البرجوازية إلى تسجيل الشخصية 
بشكل أفضل في محيطها الاجتماعي الثقافي. 
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النجن 


CONFIDENT 
ا بالإنجليزية: صەلاگمەت؛ بالألمانية:‎ 


.confidente :ãzilw ¥ lı +Vertrauter 


1- شخصية النجيّ ثانوية تتلقى بوخ البطلء 
وتنصحه أو ترشده. وکان موجوداً وخصوصاً 
في دراماتورجيا القرن السادس عشر حتى 
الثامن عشر» وينوب عن الخورس» ويلعب 
دور السارد غير المباشر» ويساهم في عرض 
الوقائع» ثم في فهم الحدث. وأحياناً نترك 
له مهمة إنجاز الأعمال المذلة التي لا تليق 
بالبطل (مثلاً: في فیدر )۲۸۵4۲e(‏ لراسین»› 
وفي آوف فور ((Cinna) ıl (Euporbe)‏ 
(ونادراً ما يرتقي إلى مستوى «الأنا الآخر» 
أو إلى شريك شبه كامل للشخصية الرئيسية 
(کما هوراسیو لهاملت) ولکنه یکمله. ولیس 
لدينا صورة دقيقة أو متميزة جداً له بما أنه 
لیس سوی مقیم وصدی رنان ولیس لدیه نزاع 
مأساوي ليتحمله ولا قرار ليتخذه. وبما أنه 
من جنس صدیقه نفسه» فنه يوجهه کثیرا في 
مشروعه الغرامي. ومن خلال البوح تتشكّل 
بغرابة ثنائیات» مثلا تيرامين وهیبوليت» 
فيلانت والسيست» نستطيع آن نتساءل حول 
هويتها. وتجانس الطبع أو بالعكس» بالنسبة 
إلى النجيّ الهزليء مفارقة كبرى قد تميز 
علاقاتهما. 

2- من الخورس» احتفظ النجيّ بالرؤية 
المعتدلة والمثالية للأشياء. فهو يمّل الرأي 
المشترك والإنسانية المعتدلة» ويبرز البطلِ 
من خلال تصرّفه الذي غالباً ما يكون هياب 
أو ملتزماً. إن حضوره يفرض نفسه كوساطة 
بين ثيمة البطل المأساوية ويومية المشاهد 
وخصوصاً فى الدراما أو المأساة. وفى هذا 
المعنى» يوجه المشاهد ويرسم الصورة في 


المسرحية. 
Wz‏ 
ےل 


يتفاوت تأثير النجيٌ كثيراً من خلال 
التطرّر الأدبى والاجتماعى. وتزداد قدرته 
بحسب انهيار البطل (نهاية المأساوي* 
(tragique)‏ وتهگم الرجال العظام» وظهور 
طبقة جديدة). وهکذا عند بومارشیه -uھ8e)‏ 
(archaisص‏ یرفض النجان فیغارو (٥ھع۴)‏ 
وسوزان (٤٣طھد؟)‏ وبشکل جڌي سيادة 
أسيادهما ومجدهم. ومعهماء سيختفي لاحقاء 
في الوقت نفسهء الشكل المأساوي وسموٌ 
الأرستقراطية. 

3- وظائفه الدراماتورجية مع الشخصية 
الرئيسية متباينة: سيكون مرة بعد أخرى أو في 
الوقت نفسه رسولاً يحمل الأخبار الجديدة 
وراوياً للأحداث المأساوية أو العئيفةء أو 
حاكماً لدى الأميرء أو صديقاً منذ عهد قديم 
(أورست وبیلاد في أندروماك (A4ndro-‏ 
»)n@ue(‏ مربيا ا أو حاضنة. ويعير دائماً أذاً 
صاغية إلى كبار الشخصيات المسرحية: «إنه 
مستمع غير فاعل»» بحسب تعریف شلیغل» 
e‏ 
سقوط» هو أيضاً «محلل تفساني قبل انجلاء 
الأمور يعرف كيف يسبب الثورة» ويفقاً 
الدملة. وأشكاله الأكثر عادية ستكون» بالنسبة 
إلى النساء: المرضعةء الخادمة خصص لها 
كورناي مسرحية تحمل الاسم نفسه عامَي 
(1633-1632)». الخادمة اللعو ب (ع؛Soubre(‏ 
(ماريفو)ء أو الوصيفة لمواعيد العشق؛ وبالنسبة 
إلى الرجال فهو أحياناً منفذ المهمات القذرة 
والشريك الفظً. وإذا كانت أهميته متقَلّبة» فهى 
لا تقتصر على الدور البسيط للبديل» ولجهاز 
«الاستماع» إلى المونولوجات (التي استمرت 
في الدراماتورجيا الكلاسيكيةء ولم يبحث 
النجي کیف ینوب عنها). وکنموذج حتی 
للشخصية المزدوجة (المركزة في الخيال 
وخارجه معاً)» يصبح النجي أحياناً النائب 
عن الموو وا له الاق د 
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ونسخة مكزرة عن المؤلف؛ ويرى نفسه 
غالا مرکا إل معو ارط ا ی انان 
المسرحية والمہدعين. 
.Scherer, 1950: 39-50 EQ‏ 
تشکیل تکوین 
CONFIGURATION‏ 


با لإانجليز ية gu A10٨:‏ c01/1؛‏ 
الا 


بالألمانية: 
.configuracion‏ 


إن تشكيل شخصيات مسرحية هي الصورة 
الترسيمية لعلاقاتها على الخشبة أو في النظام 
العواملي النظري وهي الشبكة التي تربط ما 
بين قوى الدراما المختلفة. ٠‏ 

1- التكلم عن مظهر يعني رؤية هيكلية 
للشخصيات: ليس لكل صورة في ذاتها حقيقة 
أو قيمةء وليس لها قيمة إلا بتكاملها في نظام 
وى الصورء وتالياً في الفرق والنسبية أكثر 
منها في جوهرها الفردي. 

2- هناك تبدل في المظهر تلحظه ما إن 
تال او ت عم م ونا [ يج 
نموذج العوامل نفسه معدلا بتخْيّر الموقف 


‘konfiguration 


وسياق الحدث. 
3- إن مظهر الشخصيات هو صورة 
الات الممكنة إحصاتاً ا والمقة 


العلاقات يوافق العالم ا e‏ 
طارئ وغير مهم لتمييز الصور. 

4- المظهر الصرف للروائع» «هكذا يشير 
كوبو إلى ما يجري ويقال على الخشبة من 
دون أن نتعدّى أبداأ الدلالة» (1974: 199). 
فالإخراج مدعو إلى إظهار هذا المظهر وملئه. 
7ہ رياضيات (مقارية). 


Souriau, 1950; Ubersfeld, 1977a. EM 


نزاع 
CONFLIT‏ 
E‏ بالإنجليزية: 4C0‏ بالألمانية: 
‘konflikt‏ ب .conflicto :aqilw}‏ 


ينتج النزاع الدرامي من قوى منافسة في 
الدراما. با ویم شخمیین او اکر في ا 
خصام» ورؤى مختلفة للعالم أو مواقف إزاء 


ويسبب النظرية الكلاسيكية للمسرح 
الدرامي» كان هدف المسرح إظهار أفعال 
بشرية» ومتابعة تطوّر أزمة» وامتدادها وحل 
التزاعات: «لا يقتصر الفعل الدرامى على 
التحقيق الهادئ والبسيط لهدف محدّد؛ بل 
بالعکس» ٳنه يجري في محيط مکون من 
النزاعات والتصادمات» ومعرض لظروف 
وعواطف وطباع تصطدم معه أو تعارضه. 
وتولّد هذه النزاعات والتصادمات أفعالاً 
وردود فعل» تكون تهدتتها ضرورية في لحظة 
معينة» (322 :1832 ,ا#عه1]). وقد أصبح 
التزاع السمة المميزة للمسرح. وليس هذا 
الأمر مسوّغاً إلا لدراماتورجيا الحدث (شکل 
مغلق). إن أشكالاً أخرى (الملحمية مثلا) 


بوجود النزاع والحدث. 

ویحصل النزاع عندما «يتعارض» فاعلٍ 
(مهما كانت طبيعته الصحيحة) يتابع أمراً 
ما (حب» وسلطةء ومثل أعلى)» مع فاعل 
آخر (شخصية» وعائق نفسى أو ا 
عندها تترجَم هذه المعارضة بصراع فردي أو 
«فلسفي؛ وستكون نتيجته إما هزلية وموفقة» 
وإما مأساوية» عندما لا يتمكن أحد الفريقين 
الموجودين من التنازل من دون أن يفقد 
اعتباره. 


1- مکان النزاع 
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في معظم الأحيانء یکون لرا مستوعباً 
ومعروضاً من خلال الفعل ویشکل ذروة 
الحدث. (هذه هى الدراما المبنية غا لغرض 
المعضلة. ولكن يمكن للنزاع أن ينشاً قبل 
بداية المسرحية: الفعل ليس إلا البرهان 
التحليلي للماضي (أوديب (ء«اه&) هي 
أفضل مثال على ذلك). وإذا كانت الشخصية 
تنتظر النهاية القصوى للمسرحية كي تعرف 
سر نهاية أحداثهاء فالمشاهد يعرف النهاية 
مسبقاً. إن نصية النزاع (وموقعه في الحكاية) 
تزوّدنا بإشارات عن رؤية المؤلفين المأساوية. 
إنها تقع دائماً في الموضع نفسه في مسرحيات 
مختلفة للمؤلف نفسه: كما عند راسين» حيث 
تقع المخالفة غالبا قبل بداية المسرحية» بينما 
یجعل منها کورناي جزءاً مرکزياً في أعماله. 

2- أشكال في النزاع 

إن طبيعة اللماذج المختلفة للنزاع متنوعة 
للغاية. وإذا كان ممكناً أن نجري علمياً دراسة 
للنموذجية فقد نجد نموذجاً نظرياً للمظاهر 
الدرامية المتخيلة جميعهاء وهكذا قد تحذّد 
الحالة الدرامية للفعل المسرحي. وقد تظهر 
النراعات الاآتية: 

- منافسة بين شخصيتين لأسباب اقتصادية» 
وغراميةء وأخلاقيةء وسياسية... إلخ. 

- نزاع حول مفهومين للعالم» وسلوكين 
لا يمكن التوفيق بينهما مثل: أنتيغون وكريون. 

- جدل أخلاقي بين ذاتية وموضوعية» بين 
ميل وواجب» بين عاطفة ول ویکون هذا 
الجدل داخل صورة واحدة أو بين «فريقين) 
يسعيان إلى فرض نفسيهما على البطل 
(معضلة). 

- نزاعات المصالح بين الفرد وبين 
المجتمعء ودوافع خحاصة وعامة. 

- صراع أخلاقي أو ميتافيزيقي عند الإنسان 


تجاه مبدأً أو رغبة تتخطاه (الله» والعبثء 
والمثل الأعلىء وتخطي الذات... إلخ). 

3- أشكال النزاع 

بالنسبة إلى الدراما الكلاسيكيةء يرتبط 
النزاع بالبطلء الذي هو علامتها الجوهرية. 
إن البطل بتحدیده كضمیر لذاته» وکمرکب من 
مختلف» تكون «وحدة البطل والتصادم» 
(135 :1965 ,sءةkسا).‏ ولكن هذه النزاعات 
جميعها لا تظهر في الشكل الأكثر وضوحاً 
للمناظرة الخطابية (حوار تراجيدي شعري) 
أو في الجدل الخطابي مع براهین وضدها. 
فأحياناً يكون المناجي جدیراً بإظهار تحلیل 
عقلي قائم على تعارض الأفكار ومواجهتها. 
وفي أكثر الأحيان» تحمل الحكاية بنية 
الأحداث مع الطوارئ والتقلّب سمة الجدلية 
النزاعية للشخصيات وللأحداث. وكل جزء 
أو حافز من الحكاية لا يتم ۾ معناه إلا بالنسبة 
إلى حوافز أخرى تأتى لمناقضته أو لتعديله: 
«حالات ومواقف [...] تتشابك وتتحدد 
بالتبادل» وكل حالة (أو موقف) تسعى لأن 
تفرض وجودهاء وأن تصبح في الواجهةء 
من أضرار الآخرين» حتى يبلغ كل اضطراب 
السكينة النهائية» (322 :1832 ,ا#ع#6). إن 
كل الوسائل المسرحية هي بتصرّف المخرج 
ليجسّد القوى الحاضرة: المظهر البدني 
للممثلين» وموضعتهم وترتیبهم وتشکلهې 
والمجموعات والشخصيات على الخشبة 
وكذلك التأثيرات الصوتية. تشکیل 
المواقف والإخراج يفرض بالضرورة خيارات 
في العرض العياني للعلاقات البشرية والترجمة 
«البدنية» للنزاعات النفسية أو الأيديولوجية 
(حركة). 


4- الأسباب الجوهرية للنزاع 
من الممكن غالبا أن نتبين أسباباً اجتماعية 
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أو ستاستة أو فلسفية وراء الدوافع الفردية 
للشخصيات المتنازعةء اكتمال النزاع بين 
(رودريغ وشیمان» بعیداً عن المعارضة بين 
الواجب والحب» ويمتد التزاع إلى مفارقة 
اجتماعية سياسية بين قانونين لابو مبادئ 
السلوك الفردي القديم يناقض رؤية سياسية 
مركزية وملكية .(Pavis, 1980a)‏ 


ويقوم كل نزاع درامي» بحسب نظرية 
ماركسية أو ببساطة اجتماعيةء على مناقضة بين 
فريقين» أو بين طبقتين» أو بين أيديولوجيتين 
وجدتاء في تاريخية محدّدة متنازعتین. 
وفي تحليل أخير» لا يقوم على إرادة 
الدراماتورجي فقط وإنما ا على ظروف 
موضوعية للواقع الاجتماعي المصور. هذا 
هو السبب ر من آجله نجحت المآسي 
التاريخية التي تمثّل الانقلابات التاريخية 
الكبرى وتصف الفرق الموجودة في شکل 
أفضل» على إظهار النزاعات الدرامية للعيان. 
وبالعكس» فإن الدراماتورجيا التي تعرض 
صراعات الإنسان الداخلية والعالمية» يصعب 
عليها إظهار القتال والنزاعات في شکل درامي 
(هكذا هى التراجيديا الكلاسيكية الفرنسية» 
تكسب بدقة التحليل ما تخسره بالفاعلية 
الدراماتورجية). (ويقود خيار التزاعات 
البشرية المفرطة في الفردية» أو العالميةء إلى 
تفكيك العناصر الدرامية لصالح رومنسية 
المسرح و (Lukacs, 1965; Szondi, (4da‏ 
Hegel, 1832)‏ ;1956. في الواقع» إن الشكل 
الملحمي صالح أكثر لوصف تفاصيل الفعلء 
وكي لا يركز الحكاية حول الأزمة» وإنما على 
السياق والتطور. 
5- مکان حل النزاع 
إن الأسباب الجوهرية للنزاع هي التي 
تسمح بحل المعارضات أو بعدم حلها. 
وبال إلى الدراماتورجيا الكلاسيكيةء يجب 
أن يحل النزاع داخل المسرحية: «ايجب أن 


یکون الفعل کاملاً وتام أي في الفعل الذي 
ينهيه» وعلى المشاهد أن يكون مدركاً لمشاعر 
المتنازعين اللذين تنازعا في مکان ماء وأن 
يخرج مرتاح الفكر وغير مرتاب من شيءا. 
ويترافق هذا الحل للنزاع» بالنسبة إلى المأساق 
بالإحساس بالمصالحة والسكينة عندالمشاهده 
الذي يدرك في آنِ واحد» نهاية المسرحية 
(كل المشاكل حُلّت) والانفصال الجذري 
بين النزاعات المتخيّلة ومشاكله الشخصية 
الخاصة. فالنزاع الدرامي إذن» محلول بشكل 
نهائي بفضل «الإحساس بالمصالحة الذي 
توفره لتا التراجيديا من خلال رؤية العدالة 
الأبدية التي تؤثر من خلال سلطتها المطلقة في 
تسويغ النهايات والعواطف الأحادية الجانب» 
لآنها لن تجيز إلا النزاع والمعارضة بين القوى 
الأخلاقية التى يجب أن تكون موحدة» وأن 
تدوم وتؤكّد غلبتها في الحياة الواقعية ,ا#عء) 
(380 :1832 وتتم هذه المصالحة بالأساليب 
جميعها: الشخصى والمثالی. عندما یتخلی 
الأفراد بأنفسهم عن أهدافهم لصالح سلطة 
أخلاقية عليا؛ والهدف أن تحسم سلطة سياسية 
الجدل عندما يحل «تدخل إلهي““ (Deus ex‏ 
(18اعوص خيو ط الجدل المعقدة... إلخ. 

إن دراماتورجيا مادية جدلية (كدراماتورجية 
بريخت) لن تفرق النراعات الخيالية عن 
مناقضات الجمهور الاجتماعية» وإنما سترسل 
الأولى إلى الثانية: إن «كل ما له علاقة بالتزاع» 
وبالتصادم» وبالقتال» لن يعالج مطلقاً من دون 
الجدلية المادية» :16 (Brecht, 1967, vol.‏ 
(927. 


الراوي 
CONTEUR‏ 


al‏ بالإنجليزية :اء« s/0؛‏ بالألمانية: 
Erzûhler؟ .cuenlista :azilw' ly‏ 
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يجب عدم المزج بين الراوي والسارد 
الذي يمكن أن يكون شخصية تروي حدثاً كما 

في السرد الكلاسيكي» وليس بينه وبين الملقي 
الذي يعبر على هامش الفعل المسرحي أو 
الموسيقي. 

الراوي هو فنان يقبع على مفترق الفنون 
الأخرى: وحده على الخشبة (في أكثر 
الأحيان)» يروي قصته َر قصة ما متوجّهاً 
مباشرة إلى الجمهور» ذاکراً أحداثاً بالكلام أو 
بالحركة» ومؤدياً شخصية أو أكثر مع ارتباطه 
الدائم بالنص. ومرة جديدة مع الشفهيةء 
بتمركز في التقاليد العريقة المغرقة في القدم 
ويؤتر في الممارسة المسرحية الغربية عندما 
يجعلها تواجه تقاليد أدبية شعبية قد نسيتها 
كسرد الراوي العربي أو الشاعر أو الساحر 
الأفريقي. إن الراوي (الذي يولّف بنفسه 
نصوصه في غالب الأحيان) يبحث هن جديد 
عن الاتصال المباشر مع الجمهور المجتمع 
في مکان محدّد» خلال حفلةء أو في صالات 
المسرح؛ إنه مؤدٌ ينجز فعلاً ويقدم بشكل 
مباشر رسالة شعرية مرسلة ومتلقاة من 
المستمعين المشاهدين. وكما فى التقاليد 
الشفهية المختلفةء فإن الاستذكار النضّي 
والحركي يتم في الوقت نفسه: كل صيغة 
شفهية» ككل صيغة حركية» هي دائماً حبلى 
بكل التقليد». 

وقد حدّد فن الراوي التطبيق المسرحي 
اليوم» فهو يسجَل في تيار المسرح السردي» 
الذي يجعل مواد غير درامية درامية» ويقرن 
عادة الآداء والقصةء وهو تطبيق أطلقه فيتيز 

E 
ا ر ا . وأصبح ف فن الراوي نوعاً‎ 
شعبیاً بامتیاز» يتوجّه إلى جمهور غير جمهور‎ 
مسرح الإأخراح: مع وسائل محدودة» وبصوت‎ 
وأيدٍ مكشوفة» يحطم الراوي الجدار الرابع»‎ 


ويتوجه مباشرة إلى مستمعه ويحرص على 


أن يقتصر على مواجهة لا تتحول إلى إخراج 
متکلف مستخدماً السبل جميعهاء لا سيّما 
تقنیات المسرح الذي لا يلغي دائماً استعمال 
مكبر الصوت المعلق في الثياب» أو الإضاءة 
أو المرافقة الموسيقية. 

وعندما يروي قصصاً متعلَقة بالسير الذاتية 
فان الراوي يشبه المؤدي (أمير کي مثلاً: لوري 
أندر سون (er50۸ل An‏ 2riا)»‏ سبالدینغ غراي 
Gray)‏ dingاSpa)).‏ فکل علاقات الكلام مع 
المواقف المسرحية للمتحدث يمكن تخيلها؛ 
وجميع الوسائل جيّدة لمسرحة القصةء بإدخال 
شخصيات تأخذ دورها في الكلام وتحفظه (كما 
فیلیب کربیر (eغطھ٣‏ ممم1اiط۴)‏ فی رواية 
ممٹل (147ع-4 )[e r0۵7 d'۸‏ يۇ ڏي جمیع 
الشخصيات لا «النسخة» عنه فقط, فردينان 
«البطل»). لقد أغنی الراوي التطبيق المسرحي 
واستفاد هو نفسه کثیراً من عجائب الخشبة. 

انظر: مجلة ا1ء محلة عن الحكاية 
والشفويةء بين المثة والخمسين راوياً محترفا في 
فرنسا» نتبع ص ص (Le conlteur amoureux,‏ 
(1996. 


Haddad, 1987; Gründ, 1984. u 


سياق -مضمون قرينة 
CONTEXTE‏ 

ai‏ بالاإنجليزية: اexاcon؛‏ بالالمانية: 
kontext؟ .contex! :aqilw lll‏ 

اوتا و ت اه 
مجموعة الظّروف التي تحيط بمجموعة بث 
النص الألسني و/ أو إنتاج العرض» وهي 
ظروف تسهل أو تسمح بفهم معناه. هذه 
الظروف هي» من بين غيرهاء الإإحدائيات 
المكانية والزمانية» ومواة ضيع العرض» وعناصر 
الإإشارة» ا لإيضاح «الرسالة» 
الألسنية والمسرحية» وعرضها. 
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2- وفى معنى أكثر اختصاراً وأكثر دقة ألسنياًء 
السياق هو اللإحاطة الفورية بالكلمة أو بالجملةه 
التي تقع قبل الكلمة المعزولة وما بعدهاء 
والمشترك في النص» بمعنى السياق الشفوي 
وفي مواجهة السياق الظرفي. وهكذاء ليس 
في حالتهما ورؤيتهما کانتقال بين حالتين أو بين 

3- إن معرفة «السياق» ضرورية كي يفهم 
المشاهد النص والعرض. وكل عملية إخراج 
تقترح مسقا بضعة معارف: عناصر علم النفس 
البشري» ونظام القيم المحيط أو الحقبة 
والخاصيةالتاريخيةللعالم الخيالي. هذه المعرفة 
المقسّمة» وهذه المجموعة من الاقتراحات 
الضمنية» وهذه الجدارة الأيديولوجية والثقافية 
المشتركة ب بين المشاهدين»› ضرورية لإنتاج 
ا الجر لتلقيه أو إخراجه. 

- إن فكرة السياق هي إشكالية بالنسبة 
إلى e‏ إلى الألسنية. من 
الضروري» و في الواقع» امتلاك القدرة على 
إحصاء الخطوط النسقية وتشكيلها كي نكون 
على مستوی تحلیل معنی الحالة. وأخيراً 
من الحرج أن نبيّن في العرض ما هو في نطاق 
الحالة الدراميةء وفى أيديولو جية الحقبة الممثلة 
وفي أيديولوجية الجمهورء والقيم الثقافية 
الخاصة بمجموعة محددة. 
ar‏ تلی» تداخل النصوص»› خارج المسرح» 
خارج النص» حالة درامية» حالة العرض 
Veltrusky, 1977: 27-36; Pavis, 1983 a. EA‏ 
طباق 
CONTREPOINT‏ 
بالإنجليزية: 


¢kontrapunkt 


O 
بالألمانية:‎ 


.conirapunto 


؛Counterpoint‎ 


بالإسبانية: 


- مصطلح موسيقي» هو تنسيق أنخام 
صوتية أو آلية متراكمة ومستقلة» تعطي الانطباع 
بهيكليةمجموعةمتماسكة. 
2- على سبيل التشبيه» إن البنية الدرامية فى 
الطباق تظهر سلسلة حطوط جذريةء أو سللة 
عقد متوازية» تتطابق وفق مبداً تناقض. مثلاً 
في الكوميديا المتكلفةء حبكة الخدام والأسياد 
المزدوجة وتوازي المواقف» مع الفروقات التي 
تفرض نفسهاء تشكل هيكاية درامية في العلباقية 
(حبکة ٹانويa"* .((intrigue secondaire)‏ 


يستطيع الطباق أيضاًء وفي شکل متساو أن 
یکون موضوعاً تجخدرياً أو مجازياً: سلسلتان أو 
أكثر من الصور موضوعة على خطوط متوازية 
أو موحدة الاتجاه» ولا تفهم إلا بربطها (يراجع» 
الموضوع المأساوي للبنادق» وللموت في هيدا 
غابلر (Hedda Gabler)‏ İو‏ الفوضى الظاهرة 
والمواضيع من فصل إلى آخرء لامن جملة إلى 
أخرى» خالقة انطياعاً بتعدد الأصوات ,كاه۴) 
(1985. 


وغالباً ما يقوم الطباق الإيقاعي أو الحركي 
بين فردومجموعة (خورس) . وعلى‌الممثل»من 
e‏ داوو خضب تجاءامجوعتان 
O RE‏ 
العكسء» يبحث الطبع عن مرنکزه بالنسبة إلى 
المجموعة» الذي يشغل وينظم القسم الأكبر من 
الحيزالمسرحي 
المسرحي ومن المشاهد القدرة على تقسیم 
«المكان» وإعادة التجميع بحسب موضوع أو 
مراكز العناصر التي لا علاقة بينها تقريباًء واعتبار 
عملية الإخراج نظم ألحان محدد جداللأصوات 
والآلات‌المختلفة. 
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ہی أداءوضدالآداء تر کیب ظاهر ي التناقض . 
تقاليد (أعراف مسرحية) 
CONVENTION‏ 

© باللإنجليزية: convention‏ بالألمانية: 


.convencidn :ãzilw ll ‘Konvention 


هي مجموعة المفترضات الأيديولوجية 
والجمالية» الواضحة أو الصمنيةء التي تتيح 
للمشاهد أن يتلمَى أداء الممثل والعرض 
والتقاليد هى عرف بين المؤآف والجمهورء 
ووفقاً لها يؤلّف الأول ويخرج أثره تبعاً لمعايير 
معروفة ومقبولة من الثاني. وتتضمَن التقاليد كلٍِ 
ما يجب أن تتوافق عليه الصالة والخشبة معاً 
لخلتق الخيال المسرحي ومتعة الأداء الدرامي. 

1- طريتة الأداء 


كما الشعر والروايةء لا يبنى المسرح إلا 
على حساب بعض التواطؤات بين المرسل 
والمتلقي. ولكن ليس على هذا التواطؤ أن. 
يتجاوز درجة معيّنة» وإلا فلن يتمكن الكاتب 
من مفاجأة المشاهدء ومن إبداع أثر يخرج عن 
الطرق السالكة وينجح في إدهاشه. 

إن التقاليد» كما المحتمل الوقوع* 
«(vraisemblance)‏ أو النهج" «(procédé)‏ 
هی فكرة يصعب تحدیدها بالتقصیلء طالما 
أن الأنواع والجماهير ونماذج الإخراج تتغير 
عبر التاريخ. 

2- نموذجية 

النموذجية من هذا المنظار تبدو واهنة: 
بما أن ثوابت الأداء المسرحى كثيرة جد 
فإن لائحة التقاليد لن تتوقّف بشكل نهائي. 


أ- تقاليد الحقائق المعروضة 

إن المعرفة الجيدة» وكذلك إمكان إعادة 
معرفة مواضيع العالم الدرامي» أمران أساسيان 
لإدراك نفسية الشخصية وتمييز انتمائها 


الاجتماعى» وأن يكون لدينا معرفة بالقواعد 
الأيديولوجية للمحيط المعروض» هي كذلك 
تقاليد تستند إلى مجموعة روامز * (sعلهء).‏ 


ب- تقاليد التلقي 
تتضمن جمیع العناصر المادية والفكرية 
الضرورية لقراءة جيدة» مثلاً: إظهار الأشياء 
من زاوية المشاهده استخدام قوانين المنظور 
ET‏ ةالإيطالية)» 
بطريقة مسموعة» بالفرنسية» حتى 
عى هاملت... إلخ» وأن نصدّق 
المتخيّلء وأن ننقاد بالعرض أو على النقيض» 
إدراك عملية إنتاج التوهّم. 


ج- عراف خاصة بالمسرح 
الجدار الرابع* .(le quatriètme mur)‏ 


المونولوجات والأحاديث الانفرادية* 
(6sاparة )1es‏ كوسيلة لاوإعلان عن دواخل 
الشخصية. 

-المكان التشكيلي. 

-المعالجة الدراماتورجية للزمن. 

-البنية العروضية. 

د- تقاليد خاصة بنوع أو شکل محدّد 

تمييز الممثلين (مثلاً: الكوميديا دل 
آرتي). 

-نظام الألوان (المسرح الصيني). 

-الديكور المتوازي (لكلاسيكية 
الفرنستة: 

-الديكور المتكلم (شيكسبير). 

- اتفاقيات متميَّزة وتقاليد عملية 

إذا أردنا أن نتجنب الفوضى التصنيفية 

في المقارنة: () إصطلاحات «للتميز» أو 
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لجعلها محتملة» وإصطلاحات لا تبدو 
هكذا؛ (ب) إصطلاحات عملية تعطي نفسها 
مدخلاً كأداة اصطناعية تستعمل لبضع دقائق» 
ثم تستبعَدٌ. . وهذا يودي إلى الببحث عن نوع 

من الهيكلية لاصطلاحات خاصة بنموذج 
من العرض» وإلى تدرّج التقاليد المختلفة. 


E أً-‎ 


به شرعاً (هذه حالة LL‏ ال 


أو المظهر البدني التي تع e‏ هوية 


الشخصية). 

ب- تقاليد عملية 

كثيرا ما تستعمل في التمثيل الملحمي 
البعيد عن التقليد: المقصود اتفاق فى 


المدى القصير الماضي بطريقة ساخرة غالباً: 
الكرسي تعني الراحة؛ وقشرة الموز والخطر؛ 
والقرمیده وlإÎغذıة (cf. Ubu aux Bouffes‏ 
de P. Brook aux Bouffes du Nord en‏ 
(1977. وهنا تستمتع التقاليد في أن تعلن عن 
نفسها كأسلوب لعبي. وفي كثير من عمليات 
الإخراج الحديثةء تصبح هذه التقاليد الخاطئة» 
فى مكان آخر» أداة لهو على الطريقة التى 
ينتظرها الجمهور» بحيث تصبح هذه التقاليد 
الحملية تقاليد مميزة (بطليعية ما). وحيث 
يتضح أن اللإخراج والمسرح ينتجان باستمرار 
تقاليد (عملية) «تدخل في العادات» إلى درجة 
تبدو فيها مميزة للمسرح ومعطاة منذ زمن 
بعيد» وأنه يوجد جدلية ثابتة بين تقاليد عملية 
وبين تقاليد مميزة). 

4- تقاليد وروامز مسرحية 

إن النظرية السيميائية تشرح سیر عمل 
الرسالة المسرحية بقوانين هيكلية ومجموعة 
روامز* (ءعلهء) للأثر في النص وفي 


العرض. وتالياًء من المُغري مماثلة الأعراف 
بنموذج رمزي للتلقي»;1978 (De Marinis,‏ 
.۴4۷is, 1976a: 124-134(‏ ولا یکون الأمر 
شرعياً في كل مرةء إلا إذا تبيتا الروامز - كما 
في سيميولو جيۀ التواصل أي كأنظمة ضمنية 
معطاة مسبقاً (کرمز مورس مثلاً أو إشارات 
الكشافة). فى هذه الحالةء فإن الأعراف 
جميعها لا تكون روامز» لأنها بعيدة عن 
كونها جميعها ضمنية أو مراقبةء لا سيما 
الأيديولوجية منها والجماليةء التي لا تشكّل 
أنظمة مغلقة وموضحة سابقاً. ٠‏ 


والأعراف هي بالأحرى قواعد املسية)» 
مستبطنة من قبل متمرّسي المسرح ومفگکة 
لروامزها بعد تفسير ملزم للمشاهد. ولكي 
نحدّد الأعراف» نبدل فكرة الرمز الثابت» 
بفكرة الفرضية اlتأويlي" «heméneutique)‏ 
أو بالية سير العمل/ فك الرمز. 

5- جدلية التقاليد 


التقاليد ضرورية لسير العمل المسرحيء 
وكل شكل للعرض يستدعيها. فإن بعض 
الجماليات الواثقة من هذه الحقيقةء تتلاعب 
عن تعمد في استخدام مفرط لها (نماذج). 
وخاصة أن المشاركة مع الجمهور تتعزز» 
والأشكال النموذجية (الأوبرا» والتمثيلية 
الإيمائية والمكاهة) تبدو كتراكيب اصطناعية 
رائعة حيث کل شيءَ له معنی محدد. ولکن 
تجاوز التقاليد يخاطر في أن يرهق جمهوراً 
لم يعد ينتظر شيئاً من الحدث» ومن التميّز 
ومن رسالة المسرحية الخاصة. ولهذا يستلزم 
استعمال التقاليد لباقة كبيرة من جانب رجال 
المسرح. من جهه أخرى» إن التاريخح الأدبي 
ملىء بهذه التحولات الجدلية:» تقاليد س 
تشکیل معياره تماثل > انتهاك المعيار 
باختراع تقاليد معارضة ‏ تشكيل معايير 
جديدة... إلخ). 
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Bradbrook, 1969; Burns, 1972; de KJ 
Marinis, 1982. 


جسد 
CORPS‏ 


أك بالإنجليزية: هه؛ بالألمانية: 
kûr per‏ بالاسبانية: .c4€rp0‏ 
1- جهاز عضوي أم دمية متحر كة؟ 
يقع جسد الممثل» في كامل نطاق أساليب 
الأداء» بين العفوية والسيطرة المطلقة» وبين 
جسد طبيعي أو عفوي وجسد دمية مربوطة 
بكاملها برسن ومحركة باليد من قبل صانعها 
أو مبدعها الروحي: المخرج. 
2- وسيلة آم أداة؟ 


ا 

أ- إما أن يكون الجسد وسيلة وركناً 
لاوبداع المسرحي» الذي يقع في موضع 
آخر: في و في الخيال ا 
ال ا لایر ی اا 
الدراميةء ولا بلعب سوى دور الوسيط في 
الاحتفال المسرحى. إن حر کي (gestualité)‏ 
هذا الجسد توضيحية في شكل نموذجي» ولا 

ب- وإما أن یکون أداة ذاتية المرجع» لا 
نعود إلا إلى ذاتهاء ولیست ترا عن فكرة 
ما أو عن علم النفس» » تحل أحادية الإنتاج 
الجسدي مكان ثنائية الفكرة والتعبير: «ليس 
على الممثل آن يستخدم بنيته ليجمل (ليزين) 
هوى النفس؛ بل عليه أن ينجز هذا الهوى 
ببنیته (91 :1971 ,kiوسwهاهإ6).‏ إن الحر کات 
هي» أو على الأقل توهم نفسها وكأنها مبتكرة 
وأصلية. وترتكز تمارين الممثل على خلق 


انفعالات انطلاقاً من ضبط الجسد وتحريكه. 
3- اللغة الحسدية 


هي هيل الج الأداة الذي يسود اليوم 
في التطبيتق العام للإخراج» على الأقل في 
ا التجريبي. لهذاء من الآن فصاعد 
يحاول المخرجون الطليعيون» المتحررون 
من تأثير مقتضيات النص والمؤثرات النفسية 
تحديد لغة جسد الممثل: «على أساس 
اللإشارات لا الكلمات» التي يتكلم عليها 
آرتو (81 :1964 ,۵اا4۲) التي لیست سوی 
استعارة من بين الكثير غيرها. وتش تشترك جميعها 
في البحث عن إشارات ليست نسخاً للغةء 
وإنما نجد لها حجماً تطبيقياً تمثيلياً: : اللإشارة 
الأيقونيةء في منتصف الطريق بين الموضوع 
وتمثيله بالرموز» وتصبح النموذح المثالي 
لهذه اللغة الجسدية: هيروغليفي عند آرتو 
ومایرهولد» ورمز فکرة عند غروتوفسکي... 
إلخ. 
ویصبح جسد الممثل «الجسد الموجه» 
الذي يرغب فيه المشاهد» ويستوهمه»ء ويمائله 
مع ذاته. إن كل تمثيل بالرموز والسيميائية" 
(sémiotisation)‏ يصطدم بالحضور الجسدي 
للممثل وصوته وصعوبة ترميزه. 
4- تراتبية وظيفة الجسد 
لا يعبر الجسد ككتلة؛ فهو دائماً «مقَطّع» 
بشکل دقیق ومتراتب» وکل تنظیم یتناسب مع 
أسلوب أداء أو مع جمالية. مثلاًء تمحو المأساة 
حركة الأعضاء والجذع» بينما تستخدم الدراما 
النفسية الوجه واليدين خصوصا. وتبرز 
الأشكال الشعبية حركية الجسد بأكمله. 
المشار إليه» على نقيض النفسانية» يلغي تعبير 
الوجه» وعلى مستوى أقلء اليدين» ليركز 
على الوضعيات وعلى الجذع (Decroux,‏ 
(1963. مع هذا التراتب تبعًا للنوع» يتطابق 
اعتماد عام للجسد على الحركات* (كuاوعع)‏ 
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الاجتماعية وعلى الحتميات الثقافية. إن أحد 

مطامح التعير الجسدي (expression COrPO-‏ 

س دید التكيفات الوضعية 
5- صورة 


بحسب علماء النفس» فإن صورة الجسد 
- أو الترسيمة الجسدية تأخذ شكلها في 
مر حلة المرأة بحسب» لاکان +(Lacan)‏ 

فهي التمثيل العقلي للبيولوجي والشبقي 
والاجتماعي. وکل استخدام للجسده علي 
الخشبة كما في خارجهاء يستلزم تمثيلاً عقلاً 
للصورة الجسدية. وللممثل أكثر من سواه 
الحدس الفوري بجسده» وبالصورة المرسلةء 
وبعلاقته بالحیز المحیط» لا سما بشرکكائه في 
التمثيل» وبالجمهور» وبالفضاء. وبسيطرته 
على العروض خلال حركاته» يتیح الممثل 
للمشاهد إدراك الشخصية والخشبة وتماثلها 
خيالياً مع نفسه. وهكذاء يراقب صورة العرض 
وأثره الحاسم في الجمهورء ويؤص التماثل آو 
التحويل أو التطهير (0ناجءا#ن٤مide).‏ 
6- أنشروبولوجيا الممثل 

إن آنثروبولوجيا الممثل هي على طريق 
التكون» وتتألف من الفرضيات الاتية: 

ه الممثل يرث» ويتصرّف بجسد ما معباً 
سلغا بالثقافة المحيطة. وجسده «يتوسع» باربا 
تحت تأثير وجود الآخرين ونظرهم. 

٠ه‏ الجسد يكشف ويستر في آنِ واحد. 
ولکل سياق ثقافي قواعده في ما يسمح 
بعرضه للعیان. 

٠‏ مرة يكون الجسد محركاً من الخارج» 
وأخرى يقود نفسه. فهو إذن» «محرك» من قبل 
الآخرين أو يتحرك من تلقاء نفسه. 

٠‏ أحياناً يتمحور حول نفسه» ويقود الكل 


إلى هذا المحورء وأحياناً يخرج عن المحور 


ويتموضع في محبط دائرة فسه. 
Ll‏ 
> 


کل قاف تیحدد ما تعتبره جسداً مراقاً 
أو جسدا متحرر وما يبدو إيقاعاً رعا أو 
بطيئاًء أو عادياً. 

ه إن جسد الممتّل المتكلّم والمؤدي يدعو 
المشاهد إلى الدخول فى الرقص»› وإلى التكيف 
مع التزامن التفاعلي. 

٠‏ إن جسد الممثل ليس مدركاً فقط نظرياً 
من قبل المشاهدء وإنما أيضاً حركياً ولمرة 
واحدة فهو يلتمس ذاكرة المشاهد الجسدية» 
وقوته المحركةء وتقبله الذاتي. 

7 حضور» إيمائية» تقريبية» مش هزلی» 

ممل صوت. 

Mauss, 1936; Decroux, 1963; 

Lagrave, 1973; Bernard, 1976; Chabert, 

1976; Dort, 1977b; Hanna, 1979; de 

Marıinis, 1980; Pavis, 1981a; Laborit, 
1981; Krysinski, 1981; Marin, 1985. 


الزيّ (اللباس) 
COSTUME‏ 
© بالإنجليزية: 051me؛‏ بالأّلمانية: 


.vesfuQri0 : با ساني‎ + kostiim 


في عملية ا المعاصرة» يلعب 
اللباس دوراً أكثر أهمية وتنؤعاً ویصبح 
بحق «الجلد الآخر للممثل» الذي تلم 
عليه تایروف )14[۲٥۷(‏ في بداية القرن 
العشرين. وذلك لأن الزي (اللباس)ء 
الموجود دائماً في العمل المسرحي كعلامة 
حتى للشخصية وللتنكرء لطالما اكتفى بدور 
بسيط مميّر ليلبس الممثل تبعاً لما يمائل 
الظرف أو الحالة. ويحتل اللباس اليوم» في 
قلب العرض» مکاناً مهماًء ویکثر من وظائفه 
ويندمج في عمل المجموعة حول الدلالات 
المسرحية: فهو يخضع لعوامل التضخيم 
والتبسيط والتجزد ووضوح قراءته. 
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1- تطوّر الي 

بيد أن الزي قديمُ كما في عرض الرجال 
في الشعائر والاحتفالات» حيث الثرب» 
من أي موضع آخر٬‏ کان دائماً المعبر عن 
الشخصية: كهنة إیلوزیس (ءایں1٥)‏ ا 
كهنة مسرحيات الأسرار القروسطية كانوا 
یرتدون دائماً ثياباً تستعمل أيضاً في المسرح. 
إن تاريخ الأزياء المسرحية مرتبط بالدرجة 
الثوبيةء ولكنها تبالغ فيه وتجمله کثیراً: 
اللباس موجود دائماًء وأيضاً بطريقة كثيرة 
التبصر ومفرطة. وحتى منتصف القرن الثامن 
عشر» كان الممثلون يرتدون بطريقة بالغة 
الفخامة» ويرئون الثياب من بلاط أسيادهم» 
ويعرضون جليهم كعلامة خارجية للفن» من 
دون الاهتمام بالشخصية التي يفترض أن 


يظهروها. ومع تطور الجمالية الواقعية» كسب 


الزيّ» التقليدي بالتحديدء كل ما كان يملك 
من حيث الغنى المادي وكل ما يمكن تخيّله. 

ومنذ منتصف القرن الثامن عشر» في 
فرتسا آقن مضلحون للمسرح أمثال ديدرو 
وفولتیر وممثلات وممئلون أمثال کليرون 
)Clairon(‏ أو فافار )F۴avard(‏ أو لوکین 
ain)‏ ekا)»‏ وغاريكڭ »)GarrieK(‏ العبورَ 
إلى جمالية أكثر واقعية حيث يحاكي الزي 
الشخصية الممثلة. واستمر مستعملاً فقط 
من حيث قيمته لتحديد الشخصيةء وكان 
أحياناً مقتصراً على تجمیع اللإإشارات 
الأكثر تميراً والمعروفة من الجميع. وكانت 
وظيفته الجمالية المستقلة ضعيفة جداً. 
ولکن» کان على اللباس أن ينتظر ثورات 
القرن العشرين كي يعرف كيف يحدّد موقعه 
بالنسبة إلى عملية الإخراج» وإلى جانب هذا 
التبّل لمدلول الزي» آنشاً المسرح أنظْمَّة 
محدّدة تحيل الألوان والأشكال على رمز 
ثابت» معروف من الاختصاصيين (المسرح 


الصينيء کوميديا دل آرتي... الخ). 
Wz‏ 
ر 


2- وظيفة الزي 

يُستخدم الزي» شأن الثياب» أولاً للكسوةت 
لأن التعري» إذا لم يكن على خشباتنا 
مشكلة جمالية أو أخلاقية فهو لا بُقبل 
بسهولة. والجسد خاضع اجتماعياً بمظهره 
أو بمستلزمات التنكر أو الاختباء ومتميّز 
دائماً بمجموعة إشارات دل على العمر أو 
الجنس أو المهنة أو الانتماء الاجتماعى. هذه 
الوظيفة ذات الدلالة مستخدمة بالمناوبة بلعبة 
مزدوجة: في صلب نظام الإخراج» كمجموعة 

من الإشارات موصولة في ما بينها بنظام مرتبط 
تقريباً بالألبسة؛ وفي خارج الخشبةء كمرجع 
لعالمنا حيث للألبسة أيضاً معنى. 


وفي عملية الإخراج» يتحدد الزي بتشابه 
الأشكال وتناقضها وكذلك بالنسبة إلى المواد 
والسمة الجمالية والألوان قياساً بالأزياء 
الأخرى. وما يهم هو تطؤر الأزياء خلال 
العرض» ومعنى المفارقات» وتكامل الأشكال 
والألوان. إن النظام الداخلي لهذه العلاقات 
یکون (أو یجب أن یکون) في ترابط متین» 
ويقدم الحكاية بطريقة ما ليقرآها الجمهور, 
غير أن العلاقة مع العالم الخارجي مهمة ة أيضاً 
بالدرجة نفسهاء هذا إذا كان العرض يدعي بأنه 
یعنینا ویتیح لا مقارنة مع 
ويحصل اختيار الأزياء دائعاً بعد عملية تواقق 

بين المنطق الداخلي والمرجع الخارجي 
الأشكال اللامنتهية لتنرع لا إن 
المشاهد يجب أن يميّز بين الفعل والطبع 
والوضع والبيئة» كل ما وضع على اللباس» 
كحامل إشارات» وكعرض أنظْمَة تحمل الكثير 
من الدلالات. 

وفي هذا الصددء لم يقم الزي/ اللباس 
(بعرضه ك «بطاقة خاصة» للممثل وللشخصية) 
سوى باتباع تطور عملية الإخراج التي عبرت 

من التقليد الطبيعي إلى التجريد الواقعي (لا 
سما البريختية)ء إلى رمزية عوامل البيئة» إلى 
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التفكيكية السريالية أو العبثية. ونحن حاليا 
نستخدم بشکل توفيقي هذه العوامل جميعها 
کل شيء ممکن» وما من شيء سهل. ومن 
جدید» يقع التطور بين التحديد المستقل 
للشخصية من خلال ثيابهاء وبين الوظيفة الذاتية 
والجمالية للثوب الذي يحمل معناه وقيمته ذ 

ذاته. والصعوبة تكمن في جعل اللباس حيوياء 
بجعله یتبدل» وألا بصبح مستهلکاً بعد تفص 
أولي لعدة دقائق ولكنه «ايصدر» إشارات فى 
اللحظات المناسبة» تبعاً لسياق الحدث ولتطوّر 
العلاقات العواملية. 


3- الزي وعملية الإخراح 


ننسى أحياناً أن لا معنى للزي ما لم يكن 
على جسد حي» فهو لیس < جِليةً للممثل وغلافاً 
ارجا فقط» إنه علاقة مع الجسد؛ فمرْة 
يخدم الجسد بتكيفه مع حركته وتنقل الممثل 
ووضعیته» وأخری شد هذا الجسد بإخضاعه 
لجاذبية المواد والأشکالء وباغراقه في قيود 
أكثر جموداً من علم البيان والبلاغة وبيت الشعر 
اللإسكندري. 


ويشترك الزيّ مداورة وبشكل متزامن مع 
الكائن الحيْ وغير المحرك؛ فهو يؤمن العبور 
بين ذات المتكلم وعالمه الخارجيء لأنهه 
کما یلا حظ ج پانو «(G, Banu)‏ «ليس الري 
وحده من يتكلم» وإنما أيضا علاقته التاريخية 
مع الجسد» (28 :1981). ومصمَّمو الأزياء 
يحرصون اليوم على أن يكون الزيّ» في آنِ 
واحد» مادة حسية للممثل وعلامة محسوسة 
للمشاهد. 

والعلامة المحسوسة لهذا الزي هى 
اندماجه في العرض» وقدرته على العمل 
كديكور متجوؤل» مرتبط بالحياة وبالعبارة. 
والتنوؤعات جميعها ذات صلة: تعيين تاريخ 
تقريبي» وتجانس واختلال اختیاریین» وتنوع 
الأدوات وغناها أو فقرها. وبالنسبة إلى 


المشاهد المتنبه» فإن السرد عن الحدث 
والشخصية يسجلان في تطور نظام اللبس. 
كما يسجل فيه بقدر ما هو في الحركيةء 
التحرّك أو نبرة الصوت» وحركة الأثر 
المسرحي: «کل ما في اللباس» يفسد وضوح 
هذه العلاقة» ويعارض الحركة الاجتماعية 
للعرض ويجعلها غامضة أو مزيفة» هو سيئ؛؟ 
وكل ما هو بالعكس» في الأشكال والألوان 
والمواد وسياقها» ويساعد على قراءة هذه 
الحركة» هو جيد« )53-54 :1964 .(Barthes,‏ 


ويقتصر هذا المبدأ على عمل واقعي على 
الخشبة» وهو ليس بنوع انجرافي لجمالية 
اللباس : کل شيء ممکن» طالما أن الزي يبقى 
نظامياً ومترابطًا ومتوفرا (أن يتمگن الجمهور 
من فك رموزه بحسب وظيیفته ومر جعيته 
التاريخية والاجتماعية وأن ينتج المعاني التي 
نتوخاها منه). ومفارقة هذا الزيّ في العمل 
المسرحي المعاصر أنه يضاعف وظائفه» 
ويتخطى التقليد والدلالة» ويعيد النظر في 
اللأشكال التقليدية الجامدة التقليدية (ديكورء 
ومتمّمات» وتجمیل» وقناع» وإيمائية... إلخ). 
والزيّ «الجيد؛ هو الذي يعيد عمل العرض 
انطلاقاً من تعيّره الدلالي. 

من الأسهل كشف هذه «العلل؛ للزيّ 
المسرحي بحسب بارت» تضحْم الوظيفة 
التاريخية أو الجمالية أو الخاصة بالنفقات. 
على ن نقترح علاجاً أو ببساطة تطبيقاً لتأثيرات 
الزي . وهو يتقلّب دائماً بين «الفائض» و«البطالة 
الجزئية!ء وبين صدفة ثقيلة وتحول عفوي. 

الزىّ أو اللباس بعيد عن أن يكون قد قال 
كلمته الأخيرة وإن أبحائاً مثيرة عن الثياب 
تستطيع تجديد العمل المسرحي. البحث 
حول لباس أدنی ومتنوع وفي «شکل متغټرا» 
مفصلٍ ومظهر الجسد البشري» أي اللباس 
المتجدد وقد يكون وسيلة حقيقية بين 
الجسد والموضوع»ء وهو في الواقع من صلب 
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الاهتمامات الحالية لعملية الإخراج. يسمح 
اللباس للديكور باستعادة معانيه النبيلة وذلك 
بعرضه على جسد الممتّل واندماجه فيه. وإذا 
قام الممثل بالتعرّي أمامنا خلال الستينيات 
والسبعينيات من القرن الماضي» فيجب عليه 
الآن أن «يعود فيرتدي ثيابه»» ويسترد کل ما 
یمکنه أن یبرز جسده» مع تظاهره بإخفائه» آي أن 
يدخحل في مملكة الأزياء. 


1964; Louys, 1967; 
Bogatyrev, in: Matejka et Titunik, 1976: 
15-19; Pavis, 1996. 


Laver, 


جهة الساحة - جهة الحديقة 
CÖÛTEÉ COUR-CÖTÉ JARDIN‏ 


Audience 5 Right, :يjılجiإllڊ‎ 
Stage Left, Audience S Left; Stage Right 
rechts vom zuschauer, links :qıilnJîllı 
derecha e :aıilwlly vom zuschauer 
. izquierda del scenario 

جهة الساحة هي الجهة المستقيمة من 
الخشبة»ء من وجهة نظر المشاهد؛ وجهة 
الحديقة هي الشمالية. قبل الثورة» كنا نتكلم 
على «جهة الملك)» إلى اليمين» واجهة 
الملكة)» إلى الشمال (بحسب وضع عرشيهما 
أمام الخشبة). إن الاستخدام يأتي من مسرح 
القرمدة» الواقع بین الحديقة والقصر› والذي 
أعطت طوبوغرافيته هذه الاصطلاحات. 


حادث مفاجیع 
COUP DE THÉÃATRE‏ 
Coup de théûtre :ةيjıجنîlڊ El‏ 
coup de théûlre :uilnlÎllı‏ ,Theatercoup؛‏ 
ڊlلllسilة: .golpe de efecto‏ 
إنه حادث غير متوقع يغْيّر فجأة وضع 
الحدث أو سياقه أو نهايته. وقد لجأ إليه 


الدراماتورجي في المأساة الكلاسيكية (مع 
عنايته بتحضير المشاهد)» وفى الدراما 
البرجوازية أو الميلودراما. يحددە دیدرو فی: 
Les entretiens sur le fils naturel‏ )1757( 
(ك «حادث غير متوقع يجري أثناء الحدث)»» 
ويقابله على اللوحة (سةءاطها) التي تصف 
حالة نموذجية أو وضعاً مؤثراً). 

آنه وسيلة درامية بامتياز» ویعتمد الحادث 
المقاجئ على عامل المفاجأةت ويتیح؛ نل 


الحاجة» حل النزاع )con(‏ بفضل تدخل 
إلهي (منقذ المواقف (ه١اءة"‏ ×ء كuعل)).‏ 


Szondi, 1972b; Valdin, 1973. EA 


الإبداع الجماعي 
CRÉATION COLLECTIVE‏ 


¢Collective Creation ية:‎ juli 
skollektive Arbeit kollektivarbeit:ةqilnJÎ‎ 
.creacion colectiva :ةıilllلlڊ‎ 

1- أسلوب فني 

إنه عرض (spectacle)‏ غير مو فع ٤‏ 
شخص واحد (المؤآف المسرحي أو 
المخرج)» وإنما من المجموعة المرتبطة 
بالعمل المسرحي. وغالباً ما كان النص محدداً 
بعد الارتجالات خلال التمارين» وكل مشارك 
يقترح تعديلات معيّنة. إن العمل الدراماتورجي 
بلي تور جلسات العمل؛ وهو لا يدخل في 
مفهوم المجموعة إلا من خلال سلسلة من 
«التجارب والأخطاء». إن مضاعفة العمل 
تذهب أحياناً إلى حد أن تترك لكل ممثلء 
مسؤولية تجميع المواد للشخصية التي سيؤذيها 
(مسرح الأكواريوم)» وألا يندمج في المجموعة 
إلا في نهاية المطاف. 

إن دراسة كاملة تاريخية واجتماعية 
وإيمائية» ضرورية لإيضاح الحكاية (مسرح 
الشمس لعامَي 1789 و1793). وقد يحصل 
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أن يبدأ الممتّل بمقاربة محض بدنية وتجريبية 
للشخصية ببناء حصته من المسرحية تبعاً 
للحركة التي قد يكون تمن من اكتشافها. 

في لحظة معينةء وخلال عمل المجموعة 
يجس بالحاجة إلى تنسيق العناصر المرتجّلة: 
يصح عمل الدراماتورجي والمخرج 
ضرورياً. إن هذه العملية الإجمالية والمركزية 
لا تفرض بالضرورة اختيار شخص بالاسم 


ليضطلع بوظائف المخرج» وإنما تشجَّع 
المجموعة على جعل مخططاتها في مجموعات 


أسلوبية وسرديةء وأن تنزع إلى عملية 
إخراج جماعية (إن لم يكن التعبير مناقضا). 


وهذه المنهجية في العمل تمارَس اليوم في 
ما یسمی مسرح الأبحاث. ولکنه لکي یکون 
على مستوى الهدف يفترض آهلية عالية مع 
خبرات لدى المشاركين» من دون الخوض في 
مشاكل دينامية المجموعة التي تجازف دائماً في 
إفشال المشروع. 
2- أسباب اجتماعية لظهوره 


إن هذا الشكل من الإبداع معتمد بصيغته 
من قبل المبدعين منذ ستينيات القرن العشرين 
وسبعينياته. وهو مرتبط ببيئة اجتماعية تشجّع 
إبداع القرد وسط المجموعة» لتخطي 
طغيان المؤلف والمخرج اللذين كانا ميّالين 
إلى امتلاك كل السلطات وإلى اتخاذ كل 
القرارات الجمالية والأيديولوجية. وارتبطت 
هذه الحركة بإعادة اكتشاف الجانب الشعائري 
والجماعي للعمل المسرحي» وبميل رجال 
الحسرخ إلى الأرتجال والإيماية المتررة 
من اللغةء وأساليب التواصل الخارجة عن 
الغيي: وهي تقاوم ضد تقسيم العمل» 
وتخصص المسرح؛ وجعله التكنولوجيا 
ظاهرة حساسة منذ أن امتلك متعهّدو المسرح 
أساليب التعبير المسرحي الحديئة جميعهاء 
واستدعوا «عمالاً متخصصین ») بدلا من 
فنانین متعڏدي القدرات. وستاسیاء فإن هذه 


الدفعة من الجماعة هي في طور المطالبة بف 
مبدّع» من ولأجل الجماهيرء وبديمقراطية 
فوريةء وبأسلوب إنتاج للفرقة مدار ذاتياً. 
ا إلى اله ق قاب الح 
الحي و (Performance Group) lI‏ عن 
انصهار للمسرح وللحياة: «أن يحياء لا تر 
مطلقاً إلى #صتع؛ المسرح» وإنما إلى «تجسد 
هذا المسرح يومياً. إن دفعة المجموعة تنفي 
صفة القداسة کلاً عن الرائعة الأدبية؟ («فلننته 

من الروائع الأدبية؛» صاح آرتو. ولم يعد 
هناك من إلحاح مركزي» وأصبح الفن في 
کل مکان» وکل واحد يستطیع أن يستجیب 
له» والمجموعة ستتحکم في جوانب الفعل 
المبدع المختلفة. 
3- مناهج الإبداع 

في أثناء الارتجالء یکونٍ الممثل مدعواً 
إلى عدم بلوع شخصیته باکر جد أي إلى 
التعبير من خلال حر کته (جستوس «((gestus)‏ 
ما ينتج منه زيادة في الآراء حول المواضيع 
د ف و 
توحيد هذه المناهج واختصارها. وعلى الأكثرء 
في نهاية المطاف» يست الدراماتورجي» 
(بالمعنی التقني للمرشد الأدبي والمسرحي» 
أو ازعيم» المجموعة المنشط) أن يبدي رآیه 
حول المواد المحضصرة من قبل الممثلين» وأن 
يجمع المخططات السردية ويقارنهاء لا بل وأن 
يقترح مبادئ عماية إخراح مقررة بموافقة العدد 
الأكبر. إن حيوية المجموعة وقدرة كل فرد منها 
على تخطي رؤيته الجزئية» ستصبحان حتميتين 
لنجاح المشروع الجّماعي. 

4- بديهيات المفهوم وصعوبات 


لا يقوم الإبداع الجماعي سوی بتنظیم 
أمرٍ بديهي مَنسي وإظهاره: إن المسرح» في 
اا 
وإقامة علاقة بين التقنيات واللغات المختلفة: 
«الحكاية موضحة ومَبِية ومعروضة من خلال 
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المسرحبأكمله» من خلال الممثلينء ومصممي 
الديكور»ء والمجمّلين› ومصمَمي n‏ 
والموسيقيين»› ومصممي الرقص. وجميعهم 
يضعون فنهم في هذا المشروع المشترك من 
دون آن يتخلوا عن استقلاليتهم». 
.(Brecht, Petit Organon, §70)‏ 
ویحدّد بریخت هنا الجّماعي 
کمشارکة في المعرفة؛ غير كذلك 
همه كموضوع في الأنظحَة الدالة 
في العرض المسرحي. ولم يعد الإخراج 
کک کک الأخير المؤلف 
الدراميء أ م المخرج؛ أم الممتل)ء وإنما الأثر 
ر ل به للتعبير الجماعي. 
ونتتقل هنا من الفكرة الاجتماعية «لاويداع 
الجماعي»» إلى الفكرة الجمالية والأيديو جية 
«لكامل عملية الإبداع!» ولمجموع 
وموضوع القول المسرحي. إن 0 ا 
لاوبداع الجماعي لا تفسر فقط بعودة إلى 
المؤلف وإلى النض وإلى التأسيس بعد 
الارتياح الجماعي عام 1968. وهي موجبة 
بالتساوي لفكرة أن الموضوع الفني الفردي 
ليس موحداً إطلاقاً بأية وسيلة حتى ولا ذاتياء 
وإنما هو متفجٔر دائماًء فی الأثر الجماعی كما 
في أثر فنان. 
Revue d'esthétique, 1977; Chabert, EA‏ 
Passeron, 1996.‏ ;1981 


أزمة 
CRISE‏ 
لكا من اليونانية: 
بالإنجليزية: ؟اەآاء؛ 

باللاسباتية: ك¡5أاC.‏ 
(أصل الكلمة يونانى» قرار (أوأ٣)).‏ 

1-الأزمة هي لحظة من الحكاية* (عاطه؟) 

تعلن عن العقدة* «(noeud)‏ والنراع" (con-‏ 


(ا۴1ء وتھیئ لهماء الأزمة والتي تناسب مرحلة 
حسم العقدة (45€ام6) في المأساة اليونانية 


décision 


بالألمانية: 


SCrISIS, 


¢krise 


وتسبق مباشرة حل الحبكة وحل العقدة" -6ل) 
nouement)‏ آي الخاتمة. 

2- ویختار الدراماتورجي الكلاسيكي 
دائماً هذه اللحظة وهي في ذروتهاء وبشکل 
خاص» لأزمة نقسية 2 أخلاقية للشخصيات؛ 
ويركز الفعل على بضع ساعات أو نهار من هذه 
الأزمةت ویرسم ا الأساسية. وبالعکس» 
فإن الدراماتورجيا الملحمية* (ueې¡ép)‏ أو 
الطبيعية ترفض آن ا بامتیاز لحظات 
الأزمة على حساب الحياة اليومية من دول 
تمیبز خاص. 
عقبة الدراماتورجيا الكلاسيكية»› درامي 
وملحمی. 


نقد در آمی 
CRITIQUE DRAMATIQUE‏ 


3 llنجqjılة: ‘Theatre Crificish‏ 
lıلqlkÎة: critica :ةqilصlYl +Theaterkritik‏ 
.teatral‏ 
1- نموذج من النقد» موضوع عموماً من 
قبل صحافیین» هدفه ان يتفاعل مباشرة حیال 
عملية اللإخراج» ويعرضها في الصحافة أو في 
وسائل الإعلام. إن رغبة الإعلام مهمة كوظيفة 
رادعة. فالمقصود متابعة الامذت الحالية 
واللإشارة إلى أيه عروض نستطيع/ أو یجب 
علينا الذهاب لمشاهدتها» مع إعطاء الرآي 
بنقده هو بالواقع ممثل ا أكثر من آرائه 
الشخصية الجالية أو الأيديولوجية. ونحن 
بعيدون جدا عن مزاجية نقد نهاية القرن التاسعم 
عشر کفاغبه (۴۲ا۴۵8) وو. سارسی (W. 84۲٤٩-‏ 
(ع أولئك النقاد الذين كانوا يعدون مثالاً يوميً 
ليرفعوا أصواتهم بتمتعهم أو بنفورهم» والذين 
كانوا ينمقون برهانهم بثرثرة الحياة المسرحية 
وفضائحها. حالياء يقتصر النقدء على أهميته 
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وشرعيته وتأثيره في مهنة العرض. 
2- ويقوم هذا النوع من الكتابةء وأكثر من 
أي آمر آخر» على شروط ممارسته ووسائل 
الإعلام المستعمَلة. فمنذ بداية القرن» تدئت 
مكانةٌ النقد المسرحي بشكل كبيرء ما عفد 
التحليل والتقييم. وعلى الرّغم من شروط 
الممارسة الكثيرة الصعوية» علينا عدم 
الفصلء جذرياًء ما بين عمل الناقد الدرامى 
وعمل المؤلف› في مادة إعلامية متخصصة 
(مجلة لة المسرح)» او حتی» بین دراسة أكثر 
تويقاً لنموذج جامعي. ولا پبدو من السهولة 
تحديد نموذج مین د دراي لن معایر 
تختلف بحسب الأوضاع الجمالية 
a,‏ وبحسب الإدراك الضمنى. 
إن كل نقد يكتب يكون عن العمل المسرحي 
ونستطيع اليوم 
أن نسجل تفهما لأهمية المخرج وخیاراته» 
وانفتاحاً على التجربة وعلى كل المحاولات» 
وعلى الإحساس بأننا مجتدون لنصف عرضاًء 
مع بعض الريبة من النظرية والعلوم الإإنسانية 
التي تقدّم خدماتها لتحليل العرض. 


Lessing, 1767; Brenner, 1970; H@ 
Dort, 1971: 31-48; Travail théûtral, 
no. 9, 1972; Yale Theater, vol. 4, no. 
2, 1973; Pavis, 1979a, 1985e: 135-144, 
“Le discours de la critique”; Pratiques, 
no. 24, 1979; Ertel, 1985. Voir aussi 
les recueils critiques de R. Kemp, O. 
Leclerc, J. J. Gautier, B. Poirot-Delpech, 
G. Sandier, R. Temkine, B. Dort, J. P. 
Thibaudat, 1989. 


D 


الرقص - المسرح 
DANSE-THÉATRE‏ 


dance theater :ةږjılجنإلlب‎ 
Danza :نlıسإلl‎ ؛Tanzteater‎ :ةنlnJألlب‎ 


.teatro 


عرف الرقص المُمَسرح (أو مسرح 
الرقص) (تعبير يرجم من الألمانية بالتانزتياتر 
)Tantheater)‏ وفي شکل خاص» من خلال 
إنجاز للباحثة (ب. بوش (1طscئBau‏ .۴))؛ 
اما جذوره فقد نجدها في الفولكفانغ تانز 
ستو دیو )۴k wang Tanz- Studi0(‏ الذي 
اسه عام 1928 ك. جوس (5٥0ل‏ .)» وهو 
أستاذ بوش» ومتحدر بدوره من أوسدراكس 
تانز» الرقص التعبيري الألمانى. وإلى هذا 
التيار من الإبداع الكوريغرافي المعاصر 
ينتمي أيضا كل من يوهان كريسنيك )[٥-‏ 
Kresnik)‏ 1ط ومسرحه المسمی المسرح 
الكوريغرافى و ر. ھوفمان «(R. Hoffmann)‏ 
وج بور (G. Bohner)‏ م ماران (M.‏ 
C. Galotta) gllغ .Û .ç «Marin)‏ ج- 
نادج «(K. Saporta) lرgڊlw .A «(J. Nadj)‏ 
الذين» عدا ذلك» لا يستخدمون المصطلح 
نفسه» بل یعتبرون أنفسهم مصمَّمي رقص 
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منفتحين على «المسرّحة» ومؤيدين للتقارب 
والانفتاح على فنون العرض المسرحي -۴۴) 
.bvre, 1995)‏ 

1- أسباب بروزه 

سجّلت السبعينيات (من القرن العشرين) 
عودة للفن الأكثر تمثيلاً وارتباطا وتجذراً 
في التاريخ» واللافت أكثر للقصص المتقنة 
الرواية. نسجّل هنا ردَة فعل على راديكالية 
الطليعيينء الباحثين عن خصوصية الفنون 
في ما يتعلّق بفن تصميم الرقص؛ وبالرقص 
فی حد ذاته كفن صاف. وهکذا تحمل 
الباحثة ب. بوش نظرة متعاطفةء ولكن 
ناقدةء للأحداث اليومية والعلاقة بين 
الأجناس والطرق الاعتيادية للكلام» ويهاجم 
كريسنيك» بطريقة جذرية» الارتهان بكل 
أشكاله» ويبتدع أولريك ماینھوف e‏ )زا لا) 
Meinhof)‏ وم ماران شخصبات مستوحاة 
من العالم المکتئب لبیكيت - (ماي ب. 
(.8 yة۷))‏ وك. سابورتاء يقابل الأجسام 
المكهربة والهوس بإشعال الحرائق في 
معمل تعدين مهجور (الاحتراق). في تلك 
التجارب كلها خشبة تروي المسرح قصةء 
من دون الرجوع إلى حجّة مثالية لممارسة 
الرقص الكلاسيكي» بعيدا من التجريد 


Lz 


والتشكيل من ال "ما بعد الرقص العصري 
(من فير (Merce Cunning- lii‏ 
ham)‏ مثلا) انظر : (1995 ,اGin0).‏ 


2- ترادف الأضداد الحبوي 


بعد بروزه» نتيجة لتحرك الشكليين» تجاوز 
مسرح الرقص مختلف التناقضات المحكوم 
عليها بالحقم» تماماً كما في الجسم واللغة» من 
الحركة الخالصة الصافية إلى القول والنطق. 
ومن البحث الشكلي والواقعي» فهي تهدف 
إلى تعايش الکينيسيس والميميسيس - 
(كiوéصنص-ءاو6م؛‏ إنه يواجه خيال الشخصية 
المجسدة» الممثلة والمقلدة من قبل الممتّلء 
مع فة الراقص الذي لديه القدرة على إشعال 
نفسه والآّخحرين بماثره الفنية التقنيةء وأدائه 
الرياضي» وتحرك الجسم الجمالي. إنه يعر 
على معضلة الرقص الذي طالما كان متحيْراً 
بين فنْ الحركة الصافي والإيماء مع ميوله إلى 
القصة البسيطة. 
3- جمالية الرقص (في المسرح) 

أبعد من المسرح الهادف إلى الرقص 
والحركة» والكوريغرافيا فإن الرقص في 
المسرح هو رقص يعكس ملامح المسرح. 

آ- مؤثرات المسرحة 

إنها حساسة في اللحظات التي يمثل فيها 
«الراقصوت الممكلون شخصية ما فيلجۋرن 
عندها إلى عرض إيمائي للموافف». لحظات 
تبدو فيها الخشبة قريبة من الحقيقة ومبالغ فيها 
فى الوقت نفسه؛ (مثلاً العذابات التى تبدو على 
أولريك ماينهوف مذهلة مُمنهجَّة ولبقة» والتي 
تنتهي باتهام أجهزة قمع الديمقراطية الألمانية 
الفتية كريسنيك. وبنتيجة إعادة التكرار 
اللامتناهية لفعل تافه تقترح ب. بوش مَسرحَة 
ساخرة ومٌبالغ فيها. إنّها تستبعد ألعاب السلطة 
والطرق اليومية الرتيبة للكلام أو للتصرّف. 
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ب- مؤثرات الحقيقة 


لدينا انطباع أن «الرقص المُمَسُرح» 
يستدعي ويذكر لحظات وجوانب من الحقيقة. 
إِّه يستقي من الحقيقة بدلاً من أن يتجرّد» كما 
هي الحال في الرقص الصرف» حيث تعود 
الحقيقة إلى نفسها بدلاً من أن تبتعد: من هنا 
يأتي الكثير من المؤثرات الحقيقية حيث يبدو 
العمل الفني مجتاحاً من الحقيقة المسيطرة. 

ج- مؤثرات الإخراج المسرحي 

لجا الرقص الممسرح إلى مكونات 
الإخراج المسرحي كآها: استعمال النصوص 
الملقاة أو المقروءة بالصوت المسجّل فقط› 
الانتباء إلى السينوغرافيا والأشياء واللباس» 
والتنسيق المتقن من قبل المواد المسرحية 
كلها. وينتج من ذلك ابتكار حكاية خرافية 
ودراماتورجيا تروي قصة من خلال أحداث 
رمزية للشخصيات التي تبقى ضمن أدوارهاء 
وهي التي تحمل المعنى الدراماتورجي. إن 
الحركات الاجتماعية أكثر أهمية من الحركات 
الفردية أو النفسية: فالحركة ليست صافية 
أو منعزلة» ولكتها مرتبطة بحوافز نفسية أو 
اجتماعية. أما بالنسبة إلى الرقص الممسرح» 
فاته ینطبق على ما شرحه ج. مارتان عن 
الرقص ذي الطابع الأدبي أو الإيماء مستوحياً 
من الرقص الممسرح ل ویغnان (Wigman)‏ 
أو جوس الذي كتب سنة 1933 عن هذا 
الرقص فقاربه مع التمثيل المسرحي والرقص 
الأدبي والإيماء: في هذا النوع من الرقص 
ليس لمواة ضع الرجون المضصاتة والرمة ي 
كبرى. إن عملية التأليف تتطور من خلال 
سلسلة أحداث مرتبطة في معظم الأحيان 
بعوامل خارجيةء وتدار هذه الأشكال بقوانين 
دراماتورجية والحركة لا تلعب إلا دورا ثانويا 
(1991:71). هذه الدراماتورجيا الخارجة عن 
الحركة تترك دائماً أثراً في الرقص المُمَسُرح» 


وعودة المسرح إلى الرقص» وعودة التخبلية 
المسرحية في الحركة الاحتكاكية لتصميم 
الرقص» الذي» من خلال هذه المهارة 
ربح المشاهد نهائياً وأبهجه في الوقت عينه. 
E‏ 3 
نحس به» والذي يبقی غالبا غامضا وغير مقروء 
ویخدم بالترابط والاتحاد به. ومن هذا الاتحاد 
المعاكس لطبيعة الرقص والمسرح أنتجت 
أهمَّ أعمال عصرنا وأجملها. 


الإلقاء المفخم 


DÉCLAMATION 


declamatio, exercice ةıiıتںلا (من‎ © 
؛Declamation‎ :ã4jılجiilı‎ (de 1a parole 
بالألمانية: بالإسبانية:‎ 


.declamaciéon 


1- هو فن إلقاء تعبيري لنص يلقيه 
الممثل» أو بالمعنى السلبى طريقة مسرحية 
جداً منغّمة لإلقاء نص شعري. وقد لاحظ 
مارمونتیل ((1787) )M3"٥٣e1‏ ارتباط هذا 
الشكل بالموسيقى والرقص حين قال: إن 
الإنشاد «الطبيعي نتجت منه الموسيقى» ومن 
الموسيقى الشعر). ومن الموسيقى والشعر 
نتج فن الإلقاء المفّم. ولكي نعطي الموسيقى 
مزیداً من التعبير والصدقية أردنا تقسیم 
الأصوات المستعملة في النغم؛ ففرضت علينا 
كلمات تتطابق مع عدد الأصوات: من هنا کان 
فن صناعة الشعر. 

الأعداد التي تعطيها الموسيقى ويضبطها 
الشعر تدعو الصوت إلى تسجيلها وتعيينها: 
من هنا جاء الفن الإيقاعي. وقد تبعت الحركة 
بشكل طبيعيٌ التعبير وحركة الصوت: ومن هنا 
جاء الفنْ المخادع أو الفعل المسرحي الذي 


؛Deklamation‎ 
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أطلق اليونان عليه اسم أوركيسيس واللاتين 
والذي اعتبرناه نحن من فنون الرقص ,1787) 
.art. “Déclamation””)‏ فإذا کان الترابط بین 
الإإالقاء المنشد أو المفخم والموسیقی والإيقاع 
والرقص مشكوكاً في أمره» فإن الرابط بين هذه 
العناصر للحركة الصوتية والجسدية وجده 
مارمونتيل اليوم موضوع بحث طليعي -۲ء8) 
.nard, 1976; Meschonnic, 1982)‏ 


وفي القرن الثامن عشر تعارض الإلقاء 
المفخم مع الإلقاء البسيط والخناء وأصبح 
«مرافقاً بحر كات جسدية» (1719 »)0u 80s,‏ 
أداؤه يقترب من التسميع» » فکل ممثل 
عليه أن يمنح النص إيقاعاً معيناً وفقاً لعلامات 
الوقف والتنقيط والتقطيع ومعنى الجملةء ومن 
تركيب الكلمات القيمة والبارزة التي تفقصل 
عن الجملة لإبرازها. ۰ 
إن سرعة إلقاء النص الإلقاء المأساوي» 
والذي غالباً ما يكون بطيئاًء أو الحيوية الهزليةء 
أمر يتوقف على 0 اللزوم» على 
تعلیمات المخرج): إنه يشترط ما سيدرك من 
النص Ey‏ إياه. 


2- لکن منذ أواخر القرن الثامن عشرء 
اعتبر التفخيم في الإلقاء نوعاً من التفاصح 
المبالغ فيه في إلقاء نص» في حين أنه في 
العصر الكلاسيكي كان يمارس بطريقة طبيعية. 
فالممثل تالما (1۵1۳۵) لاحظ قدم هذه العبارة 
وطريقة الأداء الذي تمثله: «فمن الممكن أن 
نلحظ هنا عدم خصائصية عبارة الإلقاء المفخم 
فیکون الكلام في غير محله» فعبارة تنغیم 
الإإلقاء المنشدى التي نستعملها للتعبير عن فن 
الممتّل ت تعنى شيئًاً مختلفاً عن الطريقة الطبيعية 
في قول النص» والتي تحمل فكرة عرض بيان 
متفق عليه» واستعماله يعود على الأرجح إلى 
عصر كانت فيه المأساة مغتاة. فغالباً ما صور 
التعبير وأعطيت توجيهات خاطئة للممثلين 
الشباب. في الواقع هو التكلم بمغالاة وتفخيم 


متنعّم؛ إذن ففنٌ الإلقاء المفحّم هو التكلم 
بطريقة تختلف عن الطريقة التي تتكلم فيها 
.(Talma, 1825)‏ 

3- وبسرعة» أخحذت عبارة الإلقاء 
المفخم معني سلبياًء على أساس «أنه خطاب 
فيه الكثير من التصنع في الأداء» (راسین في 
مقدمة بر يتانیکو س ))Bri4n۸1cu5(‏ وھذا 
يعارض ما يسمى ب «الطبيعية؛؛ ولكن كل 
مدرسة تعتبر نفسها اطبيعية» وتجد طريقة أداء 
الفرقة المعادية كثيرة التفخيم٤.‏ وهكذا يسخر 
ریکوبونی (0۸1طهءءنR)»‏ (فی أفکاره عن 
!شاد( (Pensées sur la déclamation)‏ 
من العبارة المغالية المستعارة من العبارة 
المأساوية (36 :1738) کما یمکن لستریهار 
)Strehler)‏ الكتابة اليوم: كل ممل في کل 
عصر» يتعارض مع الممثل الذي كان قبله 
يساعده ويصوٴب على قاعدة الحقيقة. هذا 
ما کان أو ما بدا بسيطاً قبل عشرين سنة أصبح 
تفاصحا مغاليا بعد عشرين سنة) (154: 1980). 


إن موضوع التفخيم في الإلقاء يجب 
آلا يوضع حيثما نضعه غالباً اليو في متجر 

ٹريات. وإذا لم تکن الممارسة المسرحية 
الحالية مهتمة بإيجاد نظرية إنشاد ملائمةء 
باستئناء رأي بعض المخرجين» (من بينهم 
ك. م. غروبر» ج. م. فیلیجیه -16ا¡۷ .3 .۷) 
gier)‏ وآنطوانٍ فيتيز) فإن التفخيم يعتبر» مرة 
أخرى» أسلوباً يدعو إلى الخجلء يصلح 
لتمثيل المأساة الكلاسيكية في فرقة الكوميديا 
الفرنسية (#ءأÇa١aا؟ cormédie‏ ه1) أو للتأثير 
في الطلاب فقط. 


بيد أن الإلقاء المفخم هو نوع من الإلقاءء 
کما آنه تسق إيقاعي أيضا. وهو اليوم على 
مفترق الدراسات حول الحركة والصوت 
وعلم البيانj‏ مıشgوmaiك (Mescho ic,‏ 
(1982. وبهذا المعنى تجاوز مفهوم الفخيم 
المناقشة حول الطبيعي والمصطنع. فهو 
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موجود وسط التفكير بين الشاهي والصوتي؛ 
ويبقى مثل إيقاع الإخراج المسرحي» مفهرماً 
مبنياً» ونظام اتفاقیات نصّب مایرهولد نفسه 
على أساسه محامياً في مواجهة كونستانتين 
ستانيسلافسکي (Constantin Stanislav-‏ 
(نء: «جوهر الإيقاع المسرحي هو في نقيض 
الواقع والحياة اليومية» (129 ,1 .۷01 ,1973). 


س. ريغي (رع٤۸ »)٤.‏ يبحثون عما هو 
مصطنع في الإلقاء المفحُم لإبعاد البيت 
الشعري عن تفاهة اللغة اليوميةء وإعطاء 
معنى للإيقاع أو لعلم البيان في الفعل 
والحركة (يُسمعون الاثني عشر مقطعاً لفظياً 
الشعر الإسكندري* وتفگك علم 
الأصوات» والتناوب في القوافي للمذكر 
والمفارقةء أن هذه الآليةء عندما وضعت فى 
بعض الأبيات الطبيعية (مثلاً: «لاء لن نراها 
قط» لنحترم وجعها)» بیرینیس ‏ (الفصل 
3 مشھد 2( (Bérénice)‏ فیصدم المستمع 
فى أذنه التى تستعيد الإنشاد. هذا التناوب 
بين الحس بالطبيعية والموسيقى يسمح له 
بمقاومة عملية تسميعية عقيمة» تضحي به 
حتى «فرقة الكوميديا الفرنسية). وكل تفكير 
والمسرَّحة» والقيمة القسرية للخطاب يمر 
إذن بإعادة اكتشاف أهمية الإلقاء المفخم أو 
فن الإلقاء عموماً. 
Dorat, 1758-1767; Engel, 1788; EQ‏ 
Chancerel, 1954; Aslan, 1963, 1974;‏ 
Klein, 1984; Bernard, 1986; Bermardy,‏ 


1988; Regnault et Milner, 1987; 
Regnault, 1996; J. Martin, 1991. 


دیکور 
DÉECOR‏ 


a‏ بالإنجليزية: ءي؛ بالألمانية: 
.decorado :aalçw ll +Biihnenbild‏ 


كل ما هو موجود على الخشبة والذي 
يتكوّن منه إطار الحدث بواسطة أدوات 
.. إلخ. 


1- ديكو ر أو جماليات الخشبة؟ 


a E 
يدل على التصرّر المحاكي والمقصود من‎ 
البنية التحتية للتزيين. من المصادفةء‎ 
الديكور هو لوحة خلفيةء غالباً ما تكون في‎ 
الأفقء وتوهم نها تجمع المكان المسرحي‎ 
في مکان معيّن؛ ولکن هذا لیس سوی تجمیل‎ 
جزئي» فالطبيعية في القرن التاسع عشر كانت‎ 
خيارا فنياً ضيقاً. من هنا کانت محاولات‎ 
النقاد تجاوز هذه العبارةء فح محلها ال‎ 
«سينوغرافيا»» أي الجماليات التشكيلية» أو‎ 
جماليات الخشبة والتشكيليات المسرحيةء‎ 
والأجهزة المسرحية» وأدوات مساحات الأداء‎ 
والفضاء المسرحي» أو الغرض المسرحيٌ...‎ 
إلخ. في الواقع كل شيء يحدث كما لو أن‎ 
فنٌ الديكور لم بتطوّر منذ آواخر القرن التاسع‎ 
عشر. فما زلنا نصفه بعبارات الوصف نفسهاء‎ 
ونحكم عليه بالنسية إلى جماليات معيَة لا‎ 
تحترم الهدف ولا وظيفة [....]. الديكورء‎ 
حسہما نراه الیوم» یجب أن یکون مفيداً فاعلاً‎ 
و إنه وسيلة قبل أن يكون صورة أو أداة‎ 
.)84 وليس زينة (123 :1960 ,16ط‎ 

2- الدیکور عامل زخرفي 


ا في الواقع أمراً ساذجاً. فقد 
ظلل الإخراج لفترة ار ری ور 
النص وٽرسیمه» ظناً منه «بسذاجة» أن عليه 


صورية بلاستية وهندسية. 


159 


إيضاح وتفخيم ما يدل عليه النض. ويقترح 
زولا (2018) أن الدیکور بدلالاته ليس إلا 
«وصفاً متواصلاً فیمکنه أن يكون أكثر دة 
من الوصف الموجود فى الرواية» (1881). 
ولیس من العجيب أن تخضع الخشبة نفسها 
کلباً آو بالعکس عندما تبداً بالاختبار» مثل 
جاك «(Jacques Copeaا) gı‏ الذي یسخر 
بقوة من الزخحرفات الواقعية: «رمزياً أو واقعياًء 
اصطناعياً أو حکائیاً فالديکور هو دوماً 
ديكور: عملة زخرفية. هذه الزخرفات لا تعني 
الحركة المسرحية الدرامية» التى تحدّد وحدها 
الشكل الهندسى للخشبة. مذكور في ,صهل) 
٠ ` .1976:126(‏ 

- الانفجار العصري للديكور 

منذ بداية هذا القرن (الحشرين)ء وتحديد 
منذ السنوات العشرينيات والثلاثينيات حصل 
رڏ فعل صخي وواع ومبرمج في مجال 
اشا انمسر ت قم د درن خوما 
تحرر من وظيفته المقلّدة فقط» بل أخذ على 
عاتقه أيضاً العرض المسرحي بكامله فأصبح 
المحرك الداخلى له وشغل كامل الفضاء 
المسرحي من خلال الأبعاد الثلاثة ومن 
غلال الغراع المقصود الذي يخلقه» ویصبح 
أكثر مرونة ة (أهمية الإضاءة) وأكثر تماهیاً مع 
لعبة الممثل والجمهور. كل تقنيات اللعبة 
المسرحية المبالغ فيها أحياناً» لم تعد سوى 
تطبيق لمبادئ سينوغرافية جديدة: الخيار 
بين الشكل أو المادة الأساسية» والبحث عن 
مستوى الإيقاع أو لمبداً مركب وتداخل نظري 
فى أدوات إنسانية وتشكيلية. 

4- اللادیکور کدیکور 

إن جمالية المسرح الفقير (غروتوفسكيء 
بروك) والرغبة في التجريدء يقودان المخرج 
أحياناً إلى استبعاد للديكور قدر المستطاع» 
لآن الخشبة وإن كانت فارغة فهي تبدو دائما 
«متأهبة)» «وفراغها جميل». كل شىء يوحى 


بعدم وجوده: غیاب عرش الملك مثلاً أو 
تصوير القصر كمكان معين للأسطورة 
«الديكور الكلامي» أو من خلال حركة 
الممثلين وطريقتهم فی الأداء أو بکل بساطة 
من خلال الإشارة إلى العنصر التزييني غير 
المنظور. ونفضل اليوم على «الديكور» مبادئ 
أجهزة وآلية مسرحية ولوازم» وذلك لعدم 
الحذ من الديكور ليكون علبة مجوهرات 
جامدة تحبس اللعبةء ولكنهم يحولون الخشبة 
إلى مكان للممارسة بفضل حركة المخرج. 

بدلاً من أن نعدّ الأشكال والأنواع 
العدد المحدد للوظائف الدراماتورجية فى 
السينوغرافيا: 

أ ترسيم وإظهار العناصر التي نظن آنا ستكون 
موجودة في الفضاء المسرحي: ينتقي مصمَم 
الديكور بعض الأغراض والأماكن المقترحة في 
النص: انه ايعاصر»› أو بالأحرى» يوحي ویرمز 
بالمحاكاة إلى الفضاء الدرامي. هذا التصوير 
و yS‏ 
التزيين هو اوصف مستمرٌ يمکن أن يكون آكثر 
دقة من الوصف الموجود في الرواية» (زولا). 
القصرء مقعد» مكانان أو مساحتان). 


ب- بناء وتشكيل الخشبة بحسب الرّغبة 
باعتبارها آلة للأداء . فالدیکور لم يعد يذعي بن 
عليه أن يقدم لنا عرضاً مقلداً بل إن مجموعة 
خرائط» وجسورء وأبنبة تقدم للممتّلين مساحة 
منصة ومکاناً لتحركهم. يبلي الممثلون من 
خلال الفضاء الحركى أماكن وأزمنة العمل 
(مثلاً: ديكور بنائي منصات» تجهیزات 
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مسرحية من المسرح الوطني الشعبي ۴ ١‏ 1 
لجان فيلار. 

ج- وضع الذات على الخشبة المقسّمة 
ليس بحسب الخطوط والأحجام فقطء وإنما 
بحسب الألوان والإضاءة والشعور بالحقيقة 
والواقع الذي يلعب على إيحاء المناخ 
الخيالي أو الحلمي للخشبة وعلى العلاقة مع 
الجمهور. 


77 مسار» صورة» فضاء» سينوغرافيا 


Bablet, 1960, 1965, 1968, 1975; EB 
Pierron, 1980; Brauneck, 1982; 
.Rischbieter et Storch, 1968 
الديكور المبنيّ‎ 
DÉÊCOR CONSTRUIT 


؛constructed‎ Se! :يjılجنilب‎ El 
بالإسبانية:‎ ؛Bûhnenaufط‎ a1۸ بالالمانية:‎ 
decorado construido. 

هر درسي ال طا الا 
الأساسية منفذة في فضاء المسرح مع الأخذ 
بالحسبان التشوهات التي تفوض نفسها في 
الرؤية المسرحية (1943 ٠ .„(Sonrel,‏ 


الديكو رات المتز امنة 
DÉCORS SIMULTANÉS‏ 
jail‏ ڍة: Selfing‏ Simultaneous؛‏ 
بالألمانية: بالاسبانية: 


.decorados simultûneous 


هي دیکورات يراها المشاهد ظاهرة طوال 
العرض المسرحي» وهي موزعة في الفضاء 
المسرحي» حيث يلعب الممثلون معاً أو 
واحداً تلو الآخرء جاذبين أحياناً الجمهور من 
مکان إلى مكان. كل مشهد حمل إبان القرون 
الوسطى اسم مانسيون 0٣(‏ ائ 13) هو «مشهد 


+Simultanbiihne 


مسرحي»» وإطار لحركة منفصلة. هذا النوع 
بارع کے ایی له ی عر 

الحاجة إلى ر تقسيم الفضاء وتعاقب الأزمنة 

وبقية 

(Les décors de 1789, de [Age d'Or 

a la Cartoucherie, Faust I et II mis en 

scêène par Peymann ã Stuttgart en 1977). 


DÉCOR SONORE 
Sound Effects :ةujıجنإlب‎ 


بالألمانية: بالإسبانية: 


.decorado sonoro 


يقة لوضع إطار المسرحية بواسطة 
محل الديكور الواقعي والمصور. 
DÉCOR VERBAL‏ 


‘verbal Scenery :يjıجiنlڊ‎ Ol 
decorado :qlllJl ‘wortkulisse :ةqilnÎllı‎ 


. verbal 


إّه الديكور غير المنظورء الذي يدل 
عليه تحليل الشخصية»ء وهذه التقنية للديكور 
الكلامى ليست ممكنة إلا عبر اتفاقية مقبولة 
من خلال المشاهد: عليه أن يتخْيّل المكان 
المسرحي والتحرّل السريع للمكان عند ذكره. 
عند شيكسبيرء ننتقل من دون أية صعوبة من 
مكان خارجي إلى آخر داخلي» من الغابة إلى 
القصر. المشاهد تتواصل من دون الحاجة 
إلا إلى إشارة بسيطة إلى المكان أو تبادل 
الكلام ذاكرين مكاناً مختلفاً (إشارات المكان 
والزمان). 


¢Gerûuschkulisse 


.Honzl, 1940, 1971; Styan, 1967 EA 
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تقسیم - تقطیع 


DÊCOUPAGE 
Decoupage, بالإإنجليزية:‎ E 
Decoupage, :ailnJًJl ‘segmentation 


.Segmentaciûn : ail, ly +Segmentierung 


ET 


مه تقسيم عندما يحاول المشاهد جاهداً 
تحليل الانطباع الإجمالي للمسرحية ومدى 
تأثيره» فيبداً بالبحث عن الأقسام ووظائفها. 
كنا تتكلم في القرن التاسع عشر عن «قطع» 
النص المسرحي: طريقة يكون فبها النص 

مقسماً ومبنياً بشكل واضح. فالتقسيم ليس 

عملية نظرية سلبية وغير u‏ تقضي على 
الإحساس كاياء بل على العكس» إتها الوعي 
المطلق لطريقة تكوين العمل ومعناه. وينطلق 
التقسيم في البنية السردية والمسرحية وقوامها 
خلال الأداءء والمدى المتاح للْعب. لیس 
ك تقسيم واحد ممكن للعمل المسرحي 
E‏ 
بشكل كبير في العمل المسرحي ومعناه. 
1- التقسيم الخارجي 

نادراً ما يظهر النص الدراميٌ كقطعة 
متماسكة من الحوارات. إنه غالباً مقشم إلى 
مشاهد وفصول أو إلى لوحات. 

إنّها إشارات محددة كرفع الستارة أو 
إسدالهاء الإضاءة أو التعتيم» عدم حركة 
الممثلين» المقاطع الموسيقيةء الإيماء 
وهي طرق موضوعية لوقف الحركة. غير آن 
التقسيم لا يأخذ إلا معني توضيحياً (الدحول 
والخروج» المكان المسرحي...)ء فبناء النص 
والمسرحية يجب أن يتجانس ويتطابق مع 
معايير أكثر موضوعية» وموضوعة بحسب تغير 
نظام الحركة أو استعمال الأدوات المسرحية. 

2 التقسيم الأفقي والتقسيم العمودي 

يكون التقسيم عمودياً تبعاً للعامل الزمني» 


وعندما نلاحظ الكثير من المشاهد بحسب 
سياق العرض: فهو تحليل الحكاية أو الفعل 


ا 
رعا اول خط الک ابال من 
الأدوات المسرحية» ونحصي الطرائق 


المسرحيّة المستعملة فإتنا نقسم (في شكل 
أفقي) وفي وقت معيْن (مشهداً أو حالة) من 
العرض المسرحي. 

وأول شيء يجب فعله هو أخذ قرار للعمل 
على النص الدراميّ أو على عمليّة الإخراج. 


3- التقسيم إلى الأنظمة المسرحية 
د تاطبر 


أول ما يفعله الإخراج المسرحي هو 
التقسيم. وهو الأهم. عندما یری بعض 
الجوانب ويّستبعد البعض الآخر من إطار 
العرض» يصبح هناك فرصة لإظهار المعنى. 
هذا «التأطير» ينظم المسرحية بتراتبية» مح 
التركيز على العناصر التي يود إبرازهاء 
وتحديد أهميّة كل العناصر المسرحية. 
ب- تعداد إشارات العرض المسرحي 
إن جردة عن كل المثيرات والحوافز التي 
تقذمها الخشبةء تظهر لنا العديد من الأجهزة 
كالموسيقى والنص والإيماء کک 
إلخ. هذا التعدادء على الرغم من ا 
التربوية والواقعية» یبقی غالا وضنفا ll‏ 
للمسرح. وتحديداً (إِلّه لا يهتم بالعلاقة 
بين الأجهزة وقيمتها المسيطرة وبالخيار 
المفروض نسيبياً على المشاهد). وهذا 
التعداد لا يهم أيضاًء في الإخراج المعاصرء 
بغياب الحواجز والفواصل والحدود بين 
الممثل والأدوات» والموسیقی» e‏ 
أو غناء النص» والإضاءةء والأعمال التشكلية 
المسرحية. كما وإن التقاسيم من خلال 
الإشارات الصوتية والنظرية» بحسب طرق 
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نقل العرض أو مصدره (من الخشبة أو 
الممثل) يختصر الإخراج بطريقة غير عادلةه 
لتصبح مجموعة إشارات صادرة» وكأنها 
نظام ميكانيكيٌ أو آلي. 


4- التقسيم الدراماتورجي 


إن تجزئة العرض المسرحى أو تقطيعه 
بحسب الوحدات الدراميّة هي عملية أكثر 
إرضاء لأنها رکز على الإشارات ضمن 
المساحات» أي الأمكنة الزمنية» وبحسب 
الأمكنة المزروغة في مجمل النص» والتي 
غالباً ما يستعملها الإخراج لتوزيع الأدوار 
الروائية بحسب شرطي «المكان والزمان؟ 

في المسرحية. هذا التقسيم ممكن دائماً لأ 
يستعمل أحداثاً موجودة في المكان والزمان 
(للقصة «المروية» والإخراج الذي «يروي٤).‏ 
هذا النوع من التقطيع الروائي يعرض علينا 
سلسلة من «الو ظائف» أو «الأسباب»» ويستنتج 

من المسرحية مثل كل أنواع الخطابات 
نموذجاً منطقياً - زمنياً «(تحليل الحكاية). 
والدراماتورجيا الكلاسيكية تؤكد مثلاً وحدة 
الحركة (أرسطو)ء وتقسيم كل رواية إلى عدة 
مراحل. فتقسم على الوجه الآتي: العرض» 
وتطور الحركة» والذروةء والتدهورء والكارثة. 
ومن وجهة نظر المواجهة تأتي السلسلة على 
الشكل الآتي: الأزمة ووضع مكان الحبكة» 
والمغامرات» وحل العقدة. هذا التسلسل 
يلتقي مع تحلیل الأوضاع المسرحية: ففي 
الاثنين نجد مكؤنات النص والمسرح» 
وكلاهما يحدد المواقف بدخول الشخصيات 
وخروجها. إنه تسلسل حساس» ولكن من 
المهم آن يبقى التفريق بين تقسيم القصة 
(الحكاية المروية) وتقسيم النص (الخطاب 
المروي). فالتقسيمان لا يتطابقان عموماًء لأن 
الدراماتورجي لديه كامل الحرية لعرض مواده 
بحسب الترتيب (في الخطاب) الذي يريده. إن 


تحديد الشكل الدراماتورجي یحصل بشکل 
حدسي» ولکن ذائما بحسب وخدة المشروع 
وشموليته وتكامله مع المعنى الدراماتورجي 
هذه الوحدةء أو هذا الشكل» يجمعان اللعبة 
المسرحيةء وتصزف الشخصيات ومشهد 
من الحكاية... إلخ. ويحصل التقسيم 
عرضياً بحسب تغْيّر الأوضاع والمواقف» أي 
بتعديلات لمظاهر المسرحية. 
5 التقسيم بحسب الح ركة 

إن التقسيم بحسب الوحدات الدراماتورجية 
ليس بعيداً عن المتهجية البريختية للكشف عن 
مختلف الإشارات الحركية في المسرحية. كل 
حركة محددة تقابلها ح ركة مسرحية وتضم كيفية 
وضعيّة الحركة ونقاط القوة فيها. هذا النوع من 
التقسيم يقدم فرصة الانتقال من العمل المسرحي 
المحسوس» وتمَوضع المسرحيات الكوميدية 
والحكاية الخيالية. فالسرد المجزأهو ذلك الذي 
نجد فيه تطوراً وتحرّلاً في الحركات المختلفة. 


6- تقسيمات أخرى ممكنة 


إن كل أنواع التقسيم السابق ذكرها 
(باستثناء تلك المختضة بالحركة) ليست دائماً 
وبالضرورة خاصة بالمسرح» وهي تحدیدا» 
لا تأخذ فى الاعتبار وضعية العرض» والدالة 
والإجراء المرتبطين دائماً بالحاضر وبأحداث 
المسرحية. إن أبحاث ا. سربياري 1981 
(A۸. Serpier)‏ التی أهملت بسرعة» جاءت 
لتهتم بالتفريع والتجزيء بحسب الخطاب 
المسرحي الملفوظ› وبجیب وحدات من 
انض والعرض. فبدلاً من التقسيم بحسب 
الحكاية ومنطق الأحداث» فهي تحرر النص 
الدرامىّ من أجزاء تتميز «باتجاهها الدلالى 
الوظيفي» بواسطة شخصية تتوجه لمتكم ما 
(شخصية أخرى» مشهد أو جمهور) تفرض 
حزمة علاقات تربط كل العناصر المسرحية 
بوضعية زمان ومكان واحدة» في لحظة محدّدة 
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من الخطاب. إنه ظهور جديد لمسار توجه 
وظيفي للأداء وللكلام الدال 5 بما معناه» تجذر 
الكلام بوضعية جديدة وب «القعل المحكي» 
الصادر عن الخشبةء والذي يقطع العرض» 
ویفتح طريقاً آمام دينامية خطابات الشخصيات 
.(Elam, 1980)‏ 

7ه تأليف - تركيب» الوحدة 
دراماتورجياء بنية درامية» سیمیولو جیا۔ 
Kowzan, 1968; Jansen, 1968, 1973; EA‏ 
Pagnini, 1970; Serpieri, 1977, 1981‏ 
(in Amossy, 1981); Rutelli, Kemeny,‏ 


in Serpieri, 1978; Ruffini, 1978; de 
Marinis, 1979. 


أ لإهداء 
DÉDICACE‏ 


2 بالإنجليزية: i07ا»ءزded؛‏ بالألمانية: 
.dedicatoria :ilw Yl swidmung‏ 


إّه نص غالباً ما يكون مطبوعاً مع النص 
امسر حيء حیٹ تهب الکاتب رمز لائر لی 
شخص أو مؤسسة. فى العصر الكلاسيكى» 
عندما كان الكتاب بحاجة إلى حماية مادية 
وكفالة من الشخصيات النافذة» كان الإهداء 
إجراء لا بد منه لتأمين بقائهم وتجنبهم 
المشاكل. کورناي کان مترآفاً في إهدائه سینا 
إلى مونتورون )Montoron(‏ ولکن هذا ما کان 
متعارفاً عليه. وبعض الكتاب يهدون العمل 
المعروض إلى المخرج لإبداعه. 


تنگر 
DÉGUISEMENT‏ 
بالإنجليزية: ise»اچءاك؛‏ بالألمانية: 
verkleidung؛‏ ڊ|lإıilwة: .disfraz‏ 
1- إمکانات التنگر 
تتنكر الشخصية لتغْبر هويتهاء وملامحها 
بواسطة الأزياء أو القناع في الوقت نفسه» 


الأدنى» 


وأحيانامن دون علم الشخصيات أو الجمهور. 
وأحياناً أخرى تحت نظر ومعرفة عدد من 
الشخصيات والجمهور. وهذا التحول في 
المظهر يمكن أن يكون فردياً (شخص مقابل 
آخر) أو اجتماعیاً (وضع مقابل آخر) ماریفوء 
أو سیاسیاً مثل: قياس لقیاس (شیکسبیر) (مثلاً: 
إجراء بعد إجراء)ء أو جنسياً (بومارشيه). 


فالتنكر تقنية مستعملة كثيراً وخصوصاً 
في الكوميدياء لإنتاج آنواع المواقف الدرامية 
المهمة جميعها: الكره» وسوء التفاهمء 
والحوادث مفاجئة» والمسرح في المسرح؛ 
والخيانة. إنه «يبالغ في مسرحة) اللعبة 
المسرحية التي ترتكز إلى مفهوم الدور 
والشخصية اللذين ينكران الممثل ويبرزان 
ليس الخشبة فحسب» بل أيضاً النظرة إلى 
الخشبة. إن التنكر يكون محتملاًء (في 
الأداء الواقعي) أو مثل معيار درامي وتقنية 
دراماتورجية ضرورية للمؤلف المسرحي 
لينقل معلومات عن الطباع والشخصية إلى 
الآخر» بخية تسهيل تطور الحبكة ولحل العقد 
في نهاية المسرحية (ماريفوء موليير). 

2- مكانة التنكر الأساسية في المسرح 


ليس للتنكر في المسرح ما يميّزه: لا بل 
إنه موضوع أساسي» لأن الممثل يعمل ليكون 
شخصاً آخر» وبآن شخصيته» كما «في الحياةا» 
تظهر للآخر بأقنعة مختلفة» بحسب الرغبات 
والمشاريع. التنكر هو علامة المسرحةء 
والمسرح ضمن المسرح» والتوزط في اللعبة. 

وهذا لا يمكن حصوله إلا بعلم الجمهور 
الذي عليه قبول هذا المعيار المادي المحسد 
في التنكر. «الحقيقة في المسرح ليست نفسها 
في الواقع» لكن التنكر في المسرح كما تقتضيه 
الضرورة يأخذ مجموع العرض المسرحي إلى 
تحوّل آخر لا یمکننا تجنہه). دولان ,ہ¡ااD)‏ 
(195 :1969. 
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3- أُشکال التنکر 

يحصل التنكر عادة بتغيير الملابس أو 
القناع (كل شخصية لديها معيار خاص)» 
ولكن يرافق أيضاً بتغْيّر في اللغة أو اللهجة 
وتغيّر في الأسلوب وتعديل في التصرّف أو 
ا والأفكار المختلفة. «التنكر 
- العلامة» يشير إلى المشاهد, أو إلى شخصية 
معيّنة» وبوضوح إلى تقنع مؤقت. و«التنكر 

- الدوار؟ يضيع المشاهد: فلا تعود هناك أيه 
نقطة ارتكاز حيث الكل يخدع الكل كما في 
حفل راقص تنکري. 

إن الوظيفة الأيديولوجية والدرامية للتنكر 
تحمل الکثیر من التنرّع» حتی إن کان التنگر 
في كثير من الأحيان يقود إلى التفكير في 
الواقع والمظاهر وإظهار الحقيقة. وبالنسبة 
إلى الحبكةء فإن (ماريفوء وهوية الإنسان 
(بیراندیلی ((Genet) ai‏ انكر يؤدي إلى 
النزاع» ويسرع فضح الأسرار» ويساعد على 
تناقل المعلومات والمواجهات «المباشرة 

بين الجنسين أو بين الطبقات؛ فان التنگر 
کشا ودرا هران عن اتقات س 
مثالية لمن يرغب في التقاط هوية الأبطال 
وتطورهم. إنه يتحمّل مسؤولية دوره بکشفه 
الأفلاطونى والتأويلى للحقيقة المخفية 
والحركة القادمة ولخاتمة المسرحية. وغالباً ما 
تكون وظيفته مخربة» ہما نها تسمح بالبحث 
عن الالتباس الجنسى أو بتبادل بين الأفراد 
والطبقات (شیگسییر بریشت): 
حضورء تقطيع» سيميولو جياء براغمانية 
Forestier, 1988. EQ‏ 


دييكسيس - فعل الذلالة 
DEIXIS‏ 
إتها كلمة يونانية للدلالة والإشارة. كلفظة 


لغوية؛ الدييكسيس» عبارة تأخذ معناها من 
وضعيةه وبيان العرض: المكان والزمانء 
والمتكّلم والمستمع» لا مكان لهم إلا بالنسبة 
إلى الرسالة المرسلة. ومن بين الدلالات نعد 
الضمائر (أناء وأنت) والأفعال المضارعة 
وظرف الزمان والمكان» وأسماء العلّم» هذا 
فضلاً عن كل الأساليب الإيمائية والحركية 
والحضوريةء للدلالة على الإحداثيات الزمنية 
والمكانىٌ لحالة العرض :1966 (Benveniste,‏ 
(225-285. 


1- الديكسيس» (أو فعل الدلالة)» يؤڏي 
دور أساسياً في المسرح لدرجة آنه يشكل 
إحدى خصائصه المحددةء وفي الواقع فإن كل 
ما يحصل على خشبة المسرح» له صلة وثيقة 
بمكان العرض العلني» ولا يأخذ معناه إلا 
لأنه معروض ومُشاهد. إن الوضعية الخارجية 
للنص اللغوي هي التي تُظهره كما يشاء 
الي . فكل متكلّم (شخصية أو كل خطاب 
کلامي أو رمزي) ینظم من خلاله مکانه وزمانه. 
وهو يدخل بشبه اتصال مع الاخرين» ويعيد 
كل خحطابه (أفكاره عن العالم وأيديولوجيته) 
إلى ذاته وإلى المخاطبين المباشرين: إنه فى 
طبيعته بالضرورة ولحاجته الأنانية الذاتية. هذا 
العمل التبياني يعتبر منذ أرسطو ساسياً للفعل 
المسرحي: نظهر (نقلّد) شخصيات تتواضل. 
نعرض «الكلمة على الخشية). 

2- إن الديكَتيّة (أي الأشكال والأفعال 
الحسية اللدیکسیس) لا تحصى في المسرح: 
إنها أولاً الحضور المادي للممثل»› کونه حاملاً 
هالة نفسه»ء بحضوره الجسدي أمام الجمهور؛ 
هذا الحضور يمنعه من الاضمحلال کي لا 
يكون مجرد عرض مرمز بطريقة واضحة 
وحاسمة. إنها أيضاً الحركة التى تذكر 
باستمرار أنه ما زال قي الموقع بواسطة 
الإيماء بالنظرات والوضعية. أخيراء الخشبة 
بكاملها ليست موجودة إلا كفضاء معاش دائاً 
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كحاضرء وخاضع لفعل التلقي عند الجمهور؛ 
إن ما یحصل هنا (ما يؤدی) لا یظهر إلا 
بواسطة فعل العرض. وبواسطة اتفاقية مبطنة 
فإن خطاب الشخصية يعني ویمشل ما یتلم 
عنه. كما الشكل الأدائي (مثلاً: «أنا أقسم»)ء 
(إني أقسم) کما یقول بیراندیلی فالخطاب 
المسرحي هو «فعل كلامي». 

3- تلعب خشبة المسرح الناطق المتوجه 
إلى الجمهور»ء والمحدد معناه بحسب قواعد 
الحوار الكلامي. وعندما يحدد الزمان 
والمکان بوضوح للمشاهدء یتم رسم إطار 
اللعبةء وكل الاتفاقيات والتبديلات» في 
عروض الفضاء اراي کر و 
والڌيکسيس هي غا ا الاق ااي ق 
مختلف مکونات المسرح التي ت 

ا لر ا الف 


والممتّل هو أحد أهم عناصر (الديكتية. 
فكل الفضاء* والوقت" ينتظمان من خلاله 
كهالة لا تفارقه. وهكذا يعلّل تخي المسرح 

عن التشكل المسرحي في لحظة أداء 
| > بالكلام أو بالإشارات»› فتدآنا على 
مکان كلامها. ويستطیع المسرح استعمال کل 
أنواع الكتابات الملحمية (سرد» تعلیقات) التي 
یرید یبقی دائماً مرتبطاً بالتلمُظ الديیکتيکيٰء 
هذا التلفظ الذي يعطي المسرح لوا انفعالياً 
فبدلاً من أن نلخص س المسرحي برواية 
خيالية أو إلى تقليد للواقع» ي يستحسن أن نضع 
الكلام المختلف في الفضاء في «عملية حيوية 
لتداخل الهيئات الخطابية - (Serp- e‏ 
(1977 ,نن فلا نحتاج أبداً إلى راو يصف لنا 
المشهد الدييكتيكيّ» بما أنه يشاهد (بتواصل 
علني)» والمسرح «يعيش» في حاضر دائم. 
فكانت محاو لاته قانونية لتقطيع النص الدرامي 
وفقاً لتوجات الكلام» والروابط المحاكة بين 
الشخصيات» وتوجه الحوار العام نحو القمة» 


في وقت ضائع أو دوريّ. 
> 


تشير (تدلّ 


4 علامة بيانية 


إن تحديد العلامات البيانية فى النص غالباً 


ما يكون غير كافي لإدراك العرض المسرحي: 
الذي يستعمل المزيد من هذه العلامات»ء 
علاوة على ذلك» يتدخل في: 
أ- السينوغرافيا 

إنها توجه مجموعة الإشارات الصادرة 
عن الخشبة بحسب الجمهور. فأفضل فرقة 
مكان يخالف ما يفرضه الموقف الدرامي 
ب- الحر كة والإيماء 

ليس النص مجرد قول أو تلاوة» إنه ملقى 
بوجه آخر» أو ملفوظ في الهواء» آو مرمي 
للتداول. فالإيماء يقولبه واينمذجه» ويوجهه 
ج- الانتقال من الصورة الواقعية إلى الصورة 
المجازية أو الاستيهامية 

تنتقل الرواية حتماً من وضع حسّي مرتبط 
بالخشبةء إلى صورة خيالية» حيث التوجيهات 
الدلالية كلها استيهامية ومتحركة. يمكننا 
إذن ملاحظة الدلالات الحسيةء والدلالات 
المجازية» كى نلاحظ بعدها الانتقال من 


الأولى إلى الآتية. 

- الإخراج 

إله يضم كل حركات خشبة المسرح 
ويضارع بالفعل الدلالي ما هو أبعد من ذلك. 
ويشكل ما يسميه بريخت «الحركة» التي يلم 
فيها العرض إلى المشاهد. 


4 حضور» تقطيع» سيميو لو جياء براغماتية. 
Honzl, 1940; Jakobson, 1963: 176- EA‏ 
Veltrusky, 1977; Serpieri, 1977;‏ ;196 
Serpieri [et al.], 1978.‏ 
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مداو له 
DÉLIBÊRATION‏ 


لابالانجلیز يخ: deliberati0n؛‏ بالألمانية: 
.deliberaciûn :aıilı'lلlڊ +Uberlegung‏ 


المداولة لفظة «دراماتورجية كلاسيكية» 
مستعارة من البيان. مشهد حيث الشخصية تذكر 
نزاعاً داخلياً مؤثراً (سياسي المصدر غالباً)» 
على شکل مونولوج أو مقطع شعري» يسعی 
إلى اتخاذ قرار» مستعيناً أحياناً بمستشارين. 
والخطیب يعرض اندفاعاته وحججه» ویتردد 
طويلاً أو يتدبر نفسه فيختار الحل الأقل ضرراً. 


Fumaroli, 1972; Pavis, 1980d. EQ 


عرض برهان تجريبي للعمل 
DEMONSTRATION DE‏ 


TRAVAIL 


‘work demonstration :aيjılجنإlې ا‎ 
بالإسبانية:‎ ؛4rطeis«0r‎ ru” بالألمانية:‎ 


.demostracion de trabajo 


هو عرض من ممثلة أو ممثل» لبعض 
لحظات من التمارين. والسضيرات الى 
يمارسها بخية الحصول على دور تمثيليّء أو 
في الإخراج» أو لإجراء أبحاث جوهرية حول 
مواضیع الصوت والحركات والذاكرة... إلخ. 
«إنه ليس تمريناً أو عرضاً في عمليّة تصفية في 
مباراة» كما إنه ليس أيضا عملية أداء منفرد» فى 
مسرحية مونودرامية» ولكنه لإإظهار طريقة تفسر 
الاستعداد الشخصي للفنان المسرحي». وغالباً 
مايتم هذا «العرض العملي الدال» كعينة خلال 
فترات التدرج» والمهرجانات والندوات؛ 
وبتکرارها ومن ثم بتشبيتهاء تصبح «عرضاً 
صغيرا» ما يؤدي إلى تناقض التوجه الأولي 


والانسياق نحو تمارين الممثل». 
سے 


إنكار - نفي 
DÉNÉÊGATION‏ 
عن \Îlأilnة (Taduction de l ‘allemand‏ 


¢verneinung) 


‘Denial, Denegalion :ةيjılجilllڊ‎ 2 
بالألمانية: بالإسبانية:‎ 


.denegaciûn 


إتها لفظة في التحليل النفسي تعني العملية 
التي تعيد إلى الوعي عناصر مكبوتة» وهي في 
الوقت نفسه منفية (مثلاً: «لا تصدق أنني حاقد 
عليك»). 


إن وضع المشاهدء الذي يتلقى الإيهام 
المسرحي» وهو يشعر بأن ما يدركه ليس 
موجرو فعا هو عا سى اة الأنار: 
فلإنكار هذاء يأخذ من المسرح مکاناً لإظهار 
المحاكاة والوهم (وبالنتيجة لمماهاةٍ ما) 
ولكنه ينكر الخداع والخياليء ويرفض أن 
يعترف» للشخصية بأنها متخيلة» جاعلا منه 
شخصاً شبيهاً بالمشاهد. فإنكار هذا التماثل 
يسمح للمشاهد بالتحزر من العناصر المؤلمة 
في العرض» وذلك بوضع تلك العناصر في 
حساب ال «أنا» السابق للطفولة» والمكبوت 
منذ زمن. مثل الولد (الذي يصفه فرويد) والذي 
يتمتع بلعبة البكرة الارتدادية» ليكون الممثل 
والمشاهد في آنِ واحد. وكان النفي يؤرجح 
الخشبة بين وقع الواقع» والوقع المسرحي الذي 
يسبّب» وبالتناوب» تقاربا وتباعدا؛ ففي هذه 
الجدلية تقام» على الأرجح» إحدى اللذات التي 
يصطحبها المشاهد في العرض المسرحي. 


Freud, 1969, 10: 161-168; HB 
Mannoni, 1969; Ubersfeld, 1977a: 46-54 
et 260-261, 1981: 311-318. 
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حل العقدة 
DÉNOUEMENT‏ 


Denouement, بالإأنجليزية:‎ 8 


‘Lösung, Enthiüillung : لألانية‎ lı Unraveling 
.desenlace بالإاسبانية:‎ 


بالنسبة إلى الدراماتورجيا الكلاسيكية» 
يحصل الح في آخر المسرحيةء وتأتي بعد 
المغامرات وبعد مرحلة بلوغ الذروة» في 
اللحظة التي تكون فيها التناقضات قد حلت 
وخيوط الحبكة قد تفككت. والحل هو 
الحلقة من الكوميديا أو المأساة التى ترزيل 
جذرا الشاقل رالمقات. قاتمعاير الشعرية 
لأرسطوء («في كتاب فنّ الشعر؛ أرسطو) 
ولفوسیوس «(Vossius)‏ ولدوبينياك أو 
لكورناي تفرض إنهاء المأساة بطريقة محتملة 
الوقوعء ومقبولة» وطبيعية: فاستعمال كuعل‏ 
ex machina‏ يجب ال یحصل إلا استفنائياء 
وعندما تتدخل الآلهة لحل عقدة مستحيلة 
مقفلة بإحكام فقط» ما يمكن أن يحل الوضع 
المسدود. وعلى المشاهد الحصول على 
أجوبة عن كل الأسئلة التي يطرحها عن مصير 
الأبطال وختام الحركة. 


إن الدراماتورجيا المفتوحة (ملحمية 
كانت أم عبثية مثلاً) سترفض بالعكس إعطاء 
الفعل مظهر رسم أكيد ومحلول. آما الخاتمة 
الكلاسيكية فإتها بعكس الدراما الرومنسية أو 
المشجاة» تقدّم غالباً في شكل نص لاحترام 
اللياقة والتصرّف والأدب. ولتجنّب الخاتمة 
المأساوية للكارئةء» يحاول الكتاب تخفيف 
وقع الخاتمة (يتحاشون الأموات ويحاولون 
عقد المصالحات أو تخفيف المأساوي بنظرة 


عبشية أو هزلية - مأساوية لرؤية الكون). 
سےا 


وصف - تو صیف 
DESCRIPTION‏ 
اكابالانجلیز ية : Descriptio‏ باللمانية: 


.descripcion :ailwl lı Beschreibung 


عنه. لكن وصف العرض غير ممكن بالضرورة 
إلا من خلال ذکریات تعود لمشاهد. أو لوثائق 
أو مقتطفات: ملاحظات إخراجية (وهي 
بالطبع ليست الإخراج)ء مخططات أو اسم 
اتفق عليه أو صور تثبت الحدث) أو تسجيلات 
سمعية بصرية لها تقسيمها الخاص). 

1- الارتياب في المفاهيم والغايات 


إن «التحليل» و«الوصف» واجتهادات أداء 
العرض أو المسرحية أو الإخراج» و«الارتياب» 
في المفاهیم یشوه ویخون قسماً لا بأس به 
من الارتياب الأكبر» في جزء من الأعمال 
الأساسية «للسيميولوجيا» المسرحية» وذلك 
بإعطاء معنى لمجمل الأدوات» غير المتجانسة 
والمجموعة في زمان ووقت ما» لجمهور 
محدد. ويبدو أنه من البديهى أن العمل لا يبدا 
إلا عند تحديد عدد أدنى من المعطيات حول 
العرض» ولكن كيف نوسس وننظّم هذا البيان 
الكشفي؟ أيجب تحضير المسرح لمرحلة 
أخرى وهي الأداء؟ أم بالعكس» يجب التقاط 
مدخل تنظیم المعنى في حركة الوصف؟ 
أيجب التفرقة ما بين وصف وتدوين؟ هل من 
الشروري آن خضل الوصف بلغ مقستة؟ 
إنها طريقة «اموضوعية غير مرتبطة بوصف 
طريقة القول» فهل هي ممكنة؟ 
2- وصف وتدوین 


إذا كان الفرق دقيقاً بين التحليل أو 
الوصف أو التدوين في العرض» وغير واضح» 
فهذا عائد لعملية التحليل والتدوين لأنهما 
عملان متقاربان. فلا يمكننا التحليل من 
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دون تدوين بعض الأمور» والعكس صحيح. 
فالتدوين ليس أبداً عملية محايدة وغير ملزمة 
بالمعنى والأداء. وغالباً ما نعرض التحليل» 
سواء کان وا ا امل افاي 
للمسرحية» أو تخفيض الواقع المركب لصورة 
بسيطة. فإذا كان اة تحول a‏ 
ولكن هذا التحول ليس بالضرورة تخفيضا 
فتكون هذه الطريقة الوحيدة لالتقاط معنى 
المسرحيةء نموذجاً وشكلاً معدّلاً. إن تعديل 
المسرحية عند التحليل أو التدوين لا يكون 
تقنياً بل نظرياً. وليس هذا لأن آلات التسجيل 
أو تقنيات التدوين ما زالت بدائية وغير كافية 
لتدوين الإخراج المسرحي» ليكون 
تعدیل» ولکن لن فعل التدوين یغیر المادة 
المحللة. فالتدوين هو اختيار. إِنّه انتقال من 
الحسّي إلى المجرد» واقتراح خيار نظري من 
خلال غرض تطبيقي الذي هو المسرحية قبل 
أن نفكر فيه. 

لكن» هل من الممكن قبول مبادئ 
كمنهجية عامَّة للوصف» أي إيجاد نظام 
تدويني» أو طريقة تحليل» أو قراءة تتلاءم مع 
مختلف المواضيع المسرحية؟ للرد على هذا 
ا 
إلى تدوين» وآخر يهدف إلى وصف العرض 
وشرحه» والتعليق عليه شفهياً وكلامياً . عندهاء 
نعيد مجدداً التمييز بين تدوين وأداء تفسيري» 
وهذا ما هو المطلوب لإعادة طرحه. «تدوين 
مسرحية» هو بالفعل حفظ ما هو قابل للتدوينء؛ 
في داخل مشروع إجمالي المعنى» في إطار ما 
يستحق الذكر أو ضمن إطار وضع اليد على 
العرض بطريقة اصطناعيةء أو أقله في قسم 
منها. فنصل إذا هنا إلى دائرة منطقية: لا ندون 
ولا نصف إلا ما هو ملاحظ للتدوين» إذا ما 
هو مدوّن فوراً عملياً. إن ما لديه أصلاً وظيفة 
ومعنى في مجموعة أكثر اتساعاً ومشكلة» هو 


ما يعطي معنى في الإأخراح المسرحي. 
> 


و 


نمه 


3- الوصف والإخراج المسرحي 

إذا كان التحليل لا يريد أن يخسر في 
الوصف إشارات معزولة» وفي تعداد غير منظم 
ومرکب للرموز» فإن إجراء التدوين لأقل 
دليل» يجب أن يكون داخل مجموعة مؤلفة من 
نظام سیمیولوجي له قوانینه الخاصة» ومدرك 
منذ البدء أنه مترابط. «إن مفهوم الإإخراج هو 
إذن ضروري» شرط اعتباره» لا کعمل فردي 
للمخرح المسرحي» أو كانتقال من النص إلى 
المسرح» ولكن كنظام بنيوي لعرض مسرحي؛ 
ما يعني وضعاً متناسقاً بالنسبة إلى الأنظمة 
المعنيةء وأيضاً توضيحاًللمتلقي» وهو جمهور 
مختلف وحيوي. أو التدوين ليس 
ممكناً إلا كتحليل يستبق التركيب» الذي يمكن 
ان یکون متحرکاً ودائماً غير مبني. . والإخراج 
اي يشل في هذا العمل إطارا نظريا 

ی ا ا 


نحاول ربط وصف العرض المسرحي 
بتحليل الفعل و/ أو السرد» مستخرجين لقطات 
أو مشاهد مسرحية مصغرة. وفي داخحل هذه 
اللقطات -المشاهد المصغرةنلتقط مجموعات 
س الإإشارات» فی الوقت نفسه امسطحة - 
عرضية (يعنى بحسب كثافة مختلف الأنظمة 
في وقت معين وقصير) وأفقية) (في إطار وحدة 
تر ديّة). فالفكرة هي التجميع في إطارات/ 
لمجموعات من الإيقاعات المختلفة» ساهرين 
على تعيين الإطنابات» وتغيرات الإيقاع؛ 
والانتقال من الكمّ إلى النوعي. وشيئاً فشيئاً 
سوف نرى مسودة وبداية للنص المذهل. 

وبدلاً من وصف کل شيء کالناسخ 
ذي الضمير الحي» نوضح على آي مبادئ 
بني النص المذهلء وما هي إمكانية تماسكه 
وإنتاجه» ودينامية حركيته. وفي سلسلة من 
الرموز والإشارات والأنظمة الدلاليةء نبيحث 
عن التماسك الأدنى المعقول» بطريقة نضبط 
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ونلتقط من خلالها توجه هذه المجموعات» 
وللحكم على اللإطناب والمعلومات الجديدة. 
ولا يعني الوصف أبداً توضيحاً لكل الرموز 
واللإشارات» له على النقيض يشمل تفکیراً 
في الأماكن غير المحددة في النص المذهلء 
وفي الإّجابة المحتملة التي يعطيها العرض في 
الأماكن غير المحددة في النص الدرامي. ويبدو 
التلقي إذن موجهاء أقله في قسم منه» بإشارات 
مميّزة للنص وللعرض» في مسار ما من خلال 
الالتباسات «المرتفعة» و«الالتباسات» التى 
يستحيل تطويقها أو تفاديها. والمسارات 
الحساسة مقترحة فى الوصف إذ: عن بعد نراه 
بعين الإيجابية والتقنية للوصف. فالوصف 
يفرض أن بحسب حساب العرض المسرحي» 
الذي يعرف بوضع العمل في المكان والزمان 
وكل العناصر المسرحية والدراماتورجية التي 
یراها مفيدة لإنتاج المعنى والمساعدة على تلقي 
الجمهورإياه. 
Bouchard, 1878; Theaterarbeit, EA‏ 
Bowman et Ball, 1961; Mehlin,‏ ;1961 
Voies de la création théûtrale,‏ ;1969 
Pavis, 1979b, 1981 a, 1985e,‏ ;1985 ,1970 
1996a; Mc Auley, 1984; Knowzan, 1985;‏ 
Hiss, 1993; Pierron, 1994.‏ 
استراحة هزلية 
DÉÊTENTE COMIQUE‏ 
© lıإiجujlة: Comic Relief‏ 
بالألمانية: 


.esparcimiento cé mico :aılسîllې‎ 


إن لحظة الاسترخاء الهزلى تحصل بعد 
مشهد درامى أو مأساوي» أو قبله تماما لتخيير 
جو الموقف جذرياًء وتأخير وقوع الكارثة 
(بالتحديد عند شيكسبير» والمسرحيين الذين 
يمارسون مزج الأنواع). إِنّه يودي دور الوقف» 


والترقب والتشويقء والتحضير للحدث 


الدرامي. 
> 


‘komische  Entspannung 


تدځل إلهي 
DEUS EX MACHINA‏ 
ا2 بالإانجلıزية: ex machina‏ deus؛‏ 
بالألمانية: ex machi”‏ usەd؛‏ بالإسېانية: 


.deux ex machina 


ال «ديوس إكس ماكينا» (حرفياً هو إِلهٌ 


نازلٌ من الرّافعة) هو تعبير دراماتورجي يحزك 
خاتمة المسرحية بظهور شخصية مسرحية غير 
منتظرة. 

1- فى بعض الأعمال الإخراجية 
للتراجيديا اليونانية» عند أوریبید (eلاما٣8)‏ 
تحدیداً كانت الاستعانة برافعة تحمل إلى 
الخشبة إلهاً قادرا على الحل» بسحر ساحر 
وبالتعميم أو بطريقة يقة متخيُلة. إن التدخل الإلهي 
بواسطة الآلة» يرمز إلى تدخل مفاجي لشخصية 
أو لقوة قادرة على أن تحل وضعاً تعجيزياً. 
وبحسب أرسطو (كتاب فن الشعر)ء فإن 
الديوس إكس ميته آي تدشل الإله يجب 
ألا «یأتی إلا فى أحداث سبق أن حصلت 
وأحداث لا يمكن للإنسان أن يعرفهاء أو 
حصلت سابقاً وهي في حاجة إلى استباقها 
وإعلانها (ا1454). المفأجاة في هذا النوع من 
الحلول» من الضروري أن تكون كاملة. 

2- ال «ديوس إكس ماكينا» تستعمل 
غالباً عندما يكون المؤلف المسرحي مرتبكاً 
في إيجاد نهاية منطقية» فيبحث عن طريقة 
فاعلة ليح بضربة واحدة كل الخلافات 
والتناقضات. فليس من الضروري أن يبدو 
اصطناعياً وغير واقعى إذا كان المشاهد يؤمن 
بأن التدخل الإلهي أو غير المنطقي مقبول 
كحدث محتمل الوقوع. 

3- تستعمل الكوميديا حلولاً تشبه الديوس 
إكس ماكينا: التعرّف إلى شخصية» أو العودة 
إليهاء اكتشاف رسالة» میراث مفاجى... إلخ» 
في هذه الحالات» قسم من المصادفة مقبول 


170 


في الأفعال الإنسانية. في المقابل» فإن الديوس 
إكس ماكيناء بالنسبة إلى المأساةء ليست وليد 
المصادفةء بل هي الآداة ذات القدرة العليا: إنه 
شبه مندفع» ولیس اصطناعياً وغیر منتظر إلا 
في الظاهر. 

4- ال «ديوس إكس ماكينا» هو أحيانا 
طريقة ساخرة لإنهاء مسرحية من دون الخداع 
في واقعية أو ضرورة الخاتمة. ويصبح 
وسيلة للشك في فاعلية الحلول الإلهية أو 
السياسية: هكذاء هو في الوقت نفسه غمزة 
للقدرة الملكية وطريقة لإعلان قوة المعفى 
عنه عند موليير وخطر التعبدات الخاطئة فى 
مجتمع القرن السابعم عشر عل 4۲م10“) 
quat? sous,” dans: La Bonne Ame du‏ 
.5é-ch01a۸(‏ استعان بريخت بهذه الطريقة 
«للختم من دون خاتمة)» والأخذ بعين 
الاعتبار قدرة الجمهور على التدخل في الواقع 
المجتمعی. إذن فال «دیوس إکس ماكينا» هى 
اليوم» شخصية تستخدم للسخرية المزدوجة 


لدى «المسرحي». 
”ہ٩‏ حافز» خحاتمة» التعرف. 
Spira, 1957. EB‏ 
الحوار 
DIALOGUE‏ 

dialogos, discours :ةıنiligيll من‎ 3 
¢entre deux personnes 

بالإنجليزية: e»«عٍەام2i؛‏ بالالمانية: 
dialog‏ بالاسبانية: 0چ0ا¿¡d.‏ 

هو حديث بين شخصيتين أو أكثر. الحوار 


المسرحي هو إجمالاً تبادل كلامي بين 
الشخصيات. وثمة تواصلات حوارية أخرى 
ممكنة أيضاً بين شخصية مرئية وبين أخرى غير 
مرئية» بین شخص وإله أو روح (هاملت)» 
بين کائن حي وآخر غير حي (حوار بين آلات» 


حوار هاتفي... إلخ). والمعيار الأساسي في 
الحوار هو ذلك التبادل وازدواجية التواصل. 
1- الحوار والشكل الدرامى 


الحوار بين الشخصيات يعتبر غالبا 


كشكل أساسي ومثالي للدراما. عندما نتخيل 
المسرح کعرضٍ لشخصيات متحركة» یصبح 
الحوار «طبيعياًا الشكل التعبيري المفصل. 
في المقابل يظهر المونولوج كزينة تعسفية 
ومزعجة لا تتناسب مع الافتراض الحقيقي في 
العلاقات الإنسانية. ويبدو الحوار الأكثر قدرة 
للدلالة على كيفية التواصل مع المتكلمين. 
أثر الواقعية هو إذن الأكثر قوة بما أن المشاهد 
لديه شعور بمشاهدة شكل مألوف للتواصل بين 
الأشخاص. 

2- من المونولوج إلى الحوار 

إذا كان التمييز بين هڏذين النوعين من 
النصوص المسرحية مفيدأء سيكون من 
الخطر مواجهتهما تلقائياً. الحوار والمونولوج 
لا يوجدان أيداً في شکل مطلق؛ وأكثر من 
ذلك فإن الانتقال سن الائنين مشوّش» 
الأفضلية لتمييز نسب مختلفة من الحوارات 
والمونولوجات على نطاق واحد مستمر 
.)Mukaovsky, 1941(‏ وھکذاء فالحوار فی 
الدراما الكلاسيكية هو سلسلة مونولوجات 
منظّمة في شكل مستقل» أكثر مما هو لعبة جمل 
حوارية تشبه مكالمة حية (مثل حوار يومي). 
وعلى النقيض» فإن الكثير من المونولوجات» 
على الرغم من وضعها الكتابي الموخد 
وموضوعها الفريد للعرض» ليست إلا حوارات 
الشخصبة مع نفسهاء أو مع شخصية أخرى 
مبتكرة» أو مع الجمهور كدليل. 

3- علم كتابة الحوار 

إن إحصاء كل الإمكانات الممكنةء في 
الحوار المسرحى» تكون مراهنة؛ لذا سنكتفى 
بتمييز الحوارات بحسب بعض المعايير. ٠‏ 
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أ- عدد الشخصيات 


إن معرفة الوضع الخاص لكل بطل يمكننا 
من تمييز آنواع تواصل كثيرة (المساواة 
والتبعيّةء والروابط الاجتماعية والصلات 
التفستة). 


ب- الحجم 
يتشكّل الحوار عندما تتعاقب الجمل 
الخاصة بكل شخصية في الإيقاع؛ وإِلّا فإن 
النص المسرحي پشبه تعاقب المونولوجات 
«التي لا ترتبط في ما بينها إلا بعلاقات بعيدة. 
ا فى الحوار 
هو تلك المبارزة الكلامية أ والحوار التراجيدي 
(الشعري)». إن طول الجمل الحوارية 
يكون بحسب الدراماتورجيا المستعملة فى 
المسرحية. والمأساة الكلاسيكية لا ترمي 
إلى جعل الحوار أكثر طبيعيةء فالجمل 
الحواريّة المختلفة مبنية وفق عِلم بيان صلب: 
فالشخصية تعرض» وغالباً بكثير من المنطق» 
الحجة التي على محاورها أن يجيب عنها نقطة 
نقطة. أما بالنسبة إلى المسرح الطبيعيء فإن 
الحوار يتماشى مع الخطاب اليومي للإنسان 
بكل ما فيه من العنف» والإضمار والمتعذر 
التعبير عنه؛ ويعطي تالياً الإحساس بالعفويٰ 
وعدم التنظيم» فيصبح تبادلاً للصراخح أو 
الصمت (ج. ھyڊٿùln «(G. Hauptmann)‏ 
تشیخوف). 
ج- العلاقة مع الفعل 
في المسرح» وبحسب اتفاقية ضمنية» 
يكون الحوار (وکل خطاب لأي من 
الشخصيات) «فعلاً متكلماً» (بيرانديلو). 
ویکفی أن یکون لدی الأبطال نشاط کلامی 
- لغوي» ليتخيّل المشاهد تحرّل الفضاء 
الدرامي» وتعديل المخطط العواملي» وحيوية 
ا فالعلاقة بين الحوار والفعل هي دائماً 


متغيرة رحسب الأشكال المسرحية: 
ر 


- الحوار يطلق رمزياً الفعل في المأساة 
الكلاسيكيةء إنه السبب والنتيجة في الوقت 


- الحوار ليس سوى القسم المرئي 

والثانوي من الفعل في المأساة الطبيعية؛ فقبل 

eS 

- الأجتماعية للشخصيات التي تحرز 

تقدماً في الحبكةء ليس للحوار سوى دور 
الكاشف أو المقياس. 


الحوار والخطاب هما الفعلان الوحيدان 
للعمل المسرحي: إنه فعل الكلام وتبیان 
الجملِ وتوضيحهاء والتي تكون فعلاً أدائياً 
منجزاً (ماریفو» بیکیت» أدامرف» یونسکو). 
4- التبادلات بين الأشخاص 


الحوار هو تبادل بين «أنا» متكلّم و«أنت» 
ss‏ . كل مستمع يأخذ بدوره دور المتكلّم. 
وکل ما هو معروض لا معنی له الا في 
سياق هذه العلاقة الاجتماعية بین المتكلّم 
e,‏ وهذا ما پار أحياناً س 
العرضى أكثر من المعلومات e‏ 
كل جملة حوارية. وبالعكس» فالمونولوج 
يجب أن يبدا بتسمية الشخصيات أو الأشياء 
الي وجه اها ير قل كل شي إلى 
اا الذين يتوجّه إليهم ب «هو. وال «أنا» 

في الحوارء يتلم مع «أنا» آخر» یرکز قبلٍ کل 
شيءَ على وظیفته الذاتية الدلالية والتكلمية. 
فيوزع في الحيّر جملا حوارية وضمن هذا 
التشابك في العرضء يخفي كلياً نقطة ارتكاز 
تابتة» أو موضوعاً أبديولوجياً معا (من 
هنا صعوبة المسرح في إيجاد أصل الكلام 
ومصدره والتقاط الموضوع الأيديولوجي مع 
كثرة المتكلمين). 

إن سمة الور هي في 
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یحبس کل متحاور الآحر في خطابه الذي 
آنهاه لته مجبرا إياه على الإأجابة في الموضوع 


کل حوار چ إذن اة مخططة 


ب ا الخاصة (المنطقية 
والأيديولوجية) مرغماً الآخر على الوقوف في 
الملعب الذي اختارہ (1972 ,اہDucr).‏ 
5- الحوار في نظرية علم الدلالة في الخطاب 
السياق الإجمالي لمجموعة الجمل 
الحوارية لشخصية ما» كما العلاقات بين 
السياقات هو شأن حاسم لتعريف الطبيعة 
الحوارية أو الطبيعة المونولوجية في النص. 
ثمّة ثلائة أنواع من الحوارات يمكن 
التعريف بهاء بحسب سياقين: 

أ- حالة طبيعية في الحوار: مواضيع يع الحوار 
لديها قسم مشترك في سياقهاء 2 بشکل 
عام» «عن الشيء فسه) ولديها القدرة على 
تبادل بعض المعلومات. 

ب- المضامين: تكون مختلفة وغريبة 
بعضها عن بعض» حتى لو كان الشكل 
الخارجي للنص هو في شکل حوار» 
فالشخصیات»› في الواقع» لا حیلة لها سرى 
ترکیب وتنضید مونولوجین اثنین. فیکون 
حوارها هو «حوار طرشان». لا تعرف 
إلا «التكلّم بمرورها الواحد قرب الآخر 
كما يقول الألمان. ونرى هذا النوع من 
«الحوارات المزيفة» في الدراماتورجيات ما 
بعد الكلاسيكية»› وتحديداً عندما یتم م التبادل 
الجدلى بالکلام» بین الشخصيات وخطاباتهاء 
فينتفي وجوده (تشیخوف - بیکیت). 

ج“ المضامين هي شبه متشابهة: فالجمل 
الحوارية لم تعد تتعارض» ولكنها تأتي 
من القم نفسه. هذه هي الحال في المسرح 


الغنائي» حيث النص لا ينتمي دنقسه لطبع 
أو أشخصية» ولکنه مقسم «شعرياً» بین 
الشخصيات: مونولوج متعدد الأصوات يذكر 
ببعض الأشكال الموسيقية حيث كل آلة أو 
صوت ينض إلى المجموعة تباعاً (آلة تلو آلة 
وصوت تلو صوت). 

6- تباعد أو تماسك الحوارات 


الات (وليس لمونولوج مة ماقم إلى 

E 
في هذا النوع من الحوار المتراص جداً. ويعطي‎ 
الحواز الانطباع بالترابط وبالوحدة عندما:‎ 

1- یکون موضوعه تقريباً هو نفسه لکل 
المتحاورين. 

2- يكون الموقف العرضي (مجمل الحقيقة 
خارج عملية لسانية الشخصيات) هو نقفسه 
للمتكلمين جميعاً. 


أ- وعندما تتكلم الشخصيات على الشيء 
نفسه» فحواراتها تكون غالباً مفهومة» وجدلية» 
حتى لو كان المتحاورون مختلفين كلياً (وهكذا 
يمكنناتخيّل رجل يتحاور» وبسهولة» مع آلةء إذا 
كان سهلاً التعرف إلى موضوع الخطاب). 


ب- عندما تكون الشخصيات مشكلة في 
الموقف المسرحي نفسه» ونشعر بأنها متقاربة 
بأحاسيسها أو فكرياًء فإن خطاباتها ستکون 
مفهومة ومترابطة حتى لو كانت تنكلّم على 
أشياء مختلفة. إنها موجودة دائماًء مهما کان 
موضوع نقاشها فهي تتكلّم على «نفس الموجة» 
(هكذاهي شخصیات تشیخوف). 

7- أصل الخطاب الحواري 

يبدو الحوار أحياناً ملكية فردية وخاصة 
بالشخصية: ولكل خطاب لشخصية ما 
إيقاعه» وطريقة قول تختلف فيه شخصية عن 
آخری» بمصطلحاتها ومفرداتها. هذا النوع 
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من الحوارات «المحتملة الوقوع» والآتي في 
شکل جاد والملتقط عفوياًء سيستعمل في 
الدراماتورجيا الطبيعية والوهمية. والانقطاع 
المنفصل في النبرة واتقطيع اللفظي الدلالي 
بين الجمل الحوارية أمران حشاسان جدا. 
ا الممثل بلحظات الصمت» وبما لم 
نذکرء دلالات أکثر تعبیراً ومعنی من محتوی 
الكلام أو مضمونه. 


وبالنسبة إلى النص الكلاسيكى فالحوارات» 
على نقيض ذلك» ستكون موحد ومتناغمة 
بواسطة صقات متجرّئة جداً ومميّرة الأسلوب 
الإجمالي ا في و ر 
E TI‏ 
ar‏ مونولوغ» حطاب» براغماتي 
Todorov, 1967; Rastier, 1971; HM‏ 
Benveniste, 1974; Veltrusky, 1977: 10-‏ 
Pfister, 1977; Runcan, 1977; Avigal,‏ ;26 
Wirth, 1981; Todorov, 1981;‏ ;1980 
Dodd, 1981; Jaques, 1985; Kerbrat-‏ 

Orecchioni, 1980, 1984, 1990, 1996. 


إلقاء 
DICTION‏ 
لكا من اللاتينية: eاههم‏ ,متا زق. 
بالإنجليزية: "0 ءءi(؛‏ بالألمانية: 


.dicciûn : ail ‘diktion 
من علم البلاغة إلى الإلقاء المفخم‎ -1 
أ- بالمعنى التقليدي القديم (القرن الثامن‎ 


عشر) هو طريقة قول نص» وترتیبه» وترکیبه 
بحسب سياق الأفكار والكلمات. والتوفع 
المحتمل عن الإلقاء الجيد للشعرء هو أن 
هناك أسلوباً وخیاراً لكلمات شعرية محدّدة. 
وللإلقاء طريقتان أساسيتان: الرواية (الشعر 
الروائي) و«التقليد» لخطاب الشخصيات 


المد ةة 
Wz‏ 
ےل 


ب- أسلوب أو طريقة قول ولفظ نص نثري 
أو شعريّ. وفنٌ اللفظ لنص مترافق لسرعة 
الكلام؛ بالنبرة والإيقاع المناسبين (الإنشاد). 
إن شكل الإلقاء يختلف بحسب العصورء 
والمعيار الأكثر وجوداً هو طبعه» المحتمل 
وقوعه» (الواقعي) أو الفني (لإلقاء المتغيرء 
والتثري أو الإيقاعي). وفي الواقع فإن إلقاء 
نص ما يتأرجح دائماً بين الصوت والمعنىء 
وبين الصوت المفاجئ (علم النفس) والبناء 
البياني (الطريقة يقة الأدبية). 

2- نوعان من الإلقاء 


نلاحظ نوعین مثناقضين من الإلقَاء: 


8 الإلقاء الطبيعي الذي «يصقل» خشونة 

اع النغمي أو مۇراته الصوتية لصالح 

يقَه «طبيعية) واقعية ويومية للتعبير. 
ويحصل هذا عندما يبحث الممثل البرجوازي 
يتدخل من دون توقّف» وبكلمة» و«يعلق» وقعاً 
أو مؤثراً معيَناًء ويشير إلى أن كل ما يقوله مهم 
ویحمل معنی مبطنا: هذا ما نسمیه قول نص. 
«رولان بارت» )136 :1963 .(Barthes,‏ 

ی الإإلقاء الفني الذي یتکیف ا 
البنية الإيقاعية للنض المعد للقول» لا 
يخفي آصوله الفنية والترسينة ا تبقیان 
التلاحق اني للانفعالات» بل إت ينظّم 
أداءء بحسب مفاصل النطق البياني» وهو 
يبرز البناء الكلامي لنصه» ولا يستوعب أبداً 
الاستدلالي (أو الاستطرادي) والنتفسي. 

هذا النوع من الإلقاء يصعب تنفیذه لاله 
یجب أن یکون مدعوماً بالأسلوب الكامل 
للعرض المسرحي: غير محاكى» وإصرار على 
المسرح» وتبعید لبعضر الأساليب» وأجواء 
مصطنعة بجراة (ولیست محرفة ساخرة). إن 
العديد من الأعمال الإخراجية المتموضعة 
على مسافة من المذهب الطبيعي» دار 
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بحسب هذه الطريقة وبمقتضيات «اللعبة» 
(مثلاًء الأعمال الإخراجية لكل من: فيتيزء 
ومزغیش (1طء1اعءە1)» وغروبر» وفیلیجیه» 
فتجد إذن نوعاً من الصدق في طريقة مقاربتهم 
للنص» واقوله»» معبرین عما یفکرون فيه. 
وبحذفه بعض الكلمات أو بعض التعابير 

من النص» يشير الممْتّل بالحركة إلى المعنى 
الذي يريد تمييزه» وإلى العلاقة الجسدية التي 
يتم التعامل معهاء أو تلك التي تتلاءم مع 
خطابه وشخصيته. إنه يحول هندسة الجملة 
فيجعلها ذات إحساس» وكذلك الرؤية الذائية 
للاقتراحات الحيزية في النص. 

3- إلقاء وأداء 


إله أبعد معنى» من كلمة تقنية بسيطةه 
للدلالة على «عرض» شبه مقنعء فإلقاء الممثل 
ن e‏ ماديا 
والجسد في أحد النص الممكنة. 
والممثل» في هذا المنظارء هو آخر متکلم 
- مخبر للکاتب وللمخرج» بما آنه يقول 
ته خا إیاه مشهدیاًء وناقلاً دلالاته عبر 
جسده. ظاهرة يصفها لويس جوفيه في: ع1 


:aلوقب‎ comédien désincarné 


«إن نص الكاتب» بالنسبة ١‏ إلى الممثلء هر 
عملية نقل جسدي . عندهایتوقف عن کونه نصا 
أدياً (153 :1954 )[Jouvet‏ یجب إحیاؤه إن 
الإلقاء هو مايمنح الحياة في الجملة)ء وبحسب 
جوفيه إنه يحيي الجملة ليس عبر الأحاسيس 
وإنما lلڼclal (Tragédie classique et‏ 
.théûtre du XIX siecle, 1968, p. 257)‏ 


وكناطق نهائيّ للنص» يأخذ الممثل 
بالضرورة طرفاً مع ما یقوله» وقد لا رى 
SB E‏ 
قبل الكاتب. وكما في الجملةء فلحالة البيان 
«الكلمة الأخيرة)» أفضلية على الملفوظ؛ 


فالإلقاء هو فعل تأويلي» يفرض على النص 
حجما وتلويناً متنرّعاً صوتیاًء ولاجسدانية٤»‏ 
تكيقاء ليصبح؛ بکل ما ذکر» مسۇولاً ا 
. نه يقدمٍِ بالضرورة معنى 
وللشاعد مسلا تن اقام میا رترت 
مستمراً أو مة مقطعاً» ومعیراً إیاه نېرته وعوارض 
حخسده. يبلي الممثل الحكايةء ويأ خف موقفاً 
من الأحداث. هذا العرض الحركي والصوتي 
يعطي لاٍخراج المسرحي حيويته ولونه. 


Becq de Fouquières, 1881; Barthes, EA 
1982: 236-245, 


تعلیمات الكا تب للممثل و المخر ج 
DIDASCALIES‏ 


اليونانية: ,iaاaءءdida‏ 


© س 
.enseignement‏ 

+ Didascalia, Stage directions: jılجiilı‎ 
+Didaskalien, Bihnenanweisungen :qilnJÎll 
.didascalias :ةıilıسlلlڊ‎ 


إتها تعليمات يعطيها الكاتب للممثل 
(المسرّح اليوناني مثلا) لأداء النص 
المسرحي. وامتداداً وتوسعاً في مفهومها 
الحديث هى تعليمات مسر ~ية* (Indications‏ 
.scéniques)‏ 

1- في المسرح اليوناني» غالباً ما يكون 
الكاتب هو المخرج والممثل» لذا فإن 
التعليمات حول طريقة الأداء تبقى من دون 
فائدة وغاثبة كليا عن مخطوطة الإخراح» 
لكنها تحوي معلومات حول المسرحيات بدءاً 
بتاريخها» ومكان كتابتهاء وعرضهاء ونتيجة 
المسابقات المسرحية... أما لجهة 
التعليمات الأدائية الماديةء فإنّها غائبة كلياً 
من صيغتها وكيفية فعلها. فلا نعرف بوضوح 
من الذي يتلفظ بالأجوبة» عندما تكون مقطعة 
بطريقة متميزة. 
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ولاحقاًء عند المؤلفين اللاتين. أصبحت 
التعليمات تقتصر على ملخص قصير عن 
المسرحية وعلى لائحة الشخصيات الدرامية* 
.(dramatis personae)‏ 

2- إن تعبیر التعليمات المسرحية» 
والاأكثر تداولاً واستعمالاً اليوم» يظهر أكثر 


صحة (ودقة) في وصف الدور المادي 


الألسني اللفظي لهذا النص الثانوي" 


.(texte secondaire) (Ingarden, 1971) 
Levit, 1971; ۰ Larthomas, 1972; EQ 
Ubersfeld, 1977 a; Ruffini, 1978; 
Thomasseau, 1984; Pavis, 1996. 

النصض-الر واية 

DIÉGÈSE 

3 من اليو نانية: .diegesis, 6c‏ 

محاكاة" (0«۸اهااص): «تقليد لحدث 


بواسطة الكلام وبروایة القصة لا بواسطة 
الشخصيات الفاعلة). 
1- السردوالمحاكاة 


يقابل أرسطو (ه 1448 
«المحاكاة (ميميسيس“ ga ((mimésis)‏ 
«السردا. والدیجیسیس ھی المادة الروائية 
السردية أي الحكاية الخرافيةءالسرديةء«البحت»» 
غير المكيّفة أو المقيّدة بالخطاب .وهذاالمفهرم 
مستعمل خصو صا في سيميو لو (sémiolo- "a‏ 
.(Percheron, i7: Collet, 1977) laiudا gie)‏ 


(Poétique, 


ویقول جینیت (1969 ,۴۲6" 6) إن مفهوم 
الديجيسيس» المستعمل فى النظرية الأدبية 
والسينمائيةء ينتمى إلى الاختلاف نفسه بين 
القصة كمادةء كحكاية يراد إيصالهاء والخطاب 
کاستعمال شىخصي لهذه القصة» وهو بناء 
يظهر دائماً إثر هنيهة العرض: كاتب» ومخرج» 
و فمل إلخ -237 :1966 (Benveniste,‏ 


(250. 
سے 


2- تعریف الديجيسيس 


البناء الدرامي» وتّموضع عنصري 
«التخيّلي والوهميً» في مكانيهماء أمران 
شبه مرثيين أو مخفيين. وعندما نعرف 
«المادة الديجيسيسية» بأنها «طبيعية٠»‏ وتبدو 
کل طرق التخيلية والإخراج مخطوفة أو 
محتجبة» أو عندما تعطي الخشبة انطباعا ا بأن 
«الوهم كامل؛» وليست بحاجة إلى «تصنيع) 
بشتى الطرق التي يتكون منها العرض البياني. 

وبالعکس» فأي دراماتورجیا تعترف 
ٻأنهاء بمنزلة نظام مصطلع» وممارسة 
دلاليةء فإنها «تظهر» إنتاج المتخيلء والعمل 
الإعدادي للحكايةء والتي لا تعوّل على 
#مماهاة الممثل» (مثلاً بريخت)» فهي تشدّد 
على التأثير السرديّ - الروائي ن للديجيسيس. 

3- ديجيسيسية العرض البياني 


الشرد (روايةء حكاية... إلخ) يعرف 
جيداً «التقنية الديجيسيشية» لإنتاح نصّه (أي 

نص السرد) . كما آنه يجهد نفسه غالباً لجعل 
فعله الإنتاجي «محتمل الوقوع»: مدونة من 
الناشر على مخطوطة أي على نص أصلي 
«وجدا؛ سرد أحكاية مروية من جانب ال 
«أنا»» والذي يقدم بعرضه «الموضوعي» 
قصة «حقيقية»» وعلمية للأحداث... إلخ. 
فالمسرح يمتلك وسائل متشابهة ك «الجمل 
الحوارية والجوابية المحكية الأولى والتى 
تقترح أن الفعل قد بدأ قبل رفع الستارة فهذا 
راو ملحمي جاء لسرد القصة في استهلال 
العرض؛ إِنه المسرح ضمن المسرح» حيث 
الشخصية تعلن إرادتها لعرض مسرحي. 
وثمة الكثير من التقنيات المخصصة لتمريه 
البناء الأدبي» والاتفاقات» والخيوط 
المسرحية التي لا غنى عنها لكل وهم. 
وهكذا يتم استرجاع ومحو عملية العرض 
والإتتاج الأدبي أو المسرحي. 
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معضلة 
DILEMME‏ 
من lلıرaili: Dilêmma, double‏ 
¢choix‏ 
بالإنجليزية: هe«n”n4ائ(؛‏ بالالمانية: 


.dilema:uil lı Dilemma 
إنه خيار يجد البطل نفسه أمامه» عندما‎ -1 
یطالب باتیار ل واد من اثنين معاکسين»›‎ 
وأيضاً غير مقبولين. والدراماتورجيا الكلاسيكية‎ 
التي تحاول تصوير النزاع بالطريقة الأكثر تركيزاً‎ 
وكثافة وظهوراً تعلق بوجه خاص بالمعضلات»‎ 
أي ما كتا نسميه في القرنين السابع عشر والثامن‎ 
عشر اوضعية٤. و «الوضعية» هى تلك الحالة‎ 
العنيفة» حيث نجد أنفسنا بين اهتمامين أو‎ 
مصلحتین ضاغطتين ومتعارضتين بين شغفين‎ 
ملحن يمرقانناء ولايحثان على حزم أمرناء وأخذ‎ 
)M0۲-.)عجولا قرارناء وإن فعلناء ف «بالكثير من‎ 
.van de Bellegarde, 1702, ù propos du Cid) 


2- تضع المعضلة في المواجهة الواجب 
والحب» الا e‏ و اش ورة السياسيةء 
ابطل آساب التانض؛ وتي اخ قرار یکوت 
5 أحد الأشكال المسرحية الممكتة 
في المأساة: نجد فيها طرفي التناقض وحديه. 
وفي المعضلةء كما في النزاع المأساوي بین 
المخصيات» فان «طرفا التراجه هما على حى 
في مابينهماء ولكن لايمكنهما تحقيق المضمون 
الحقيقي لغائیتهما ومرادهما إلا پانکار القوة 
الأخرى والإضرار بهاء والتي بدورهاء لديها 
الحقوقنفسهاءفيصبحانمذنبين في أخلاقيتهما» 
.(Hegel, 1832: 322)‏ 

هة مقاطع شعرية تحديدية» نزاع» مونولوغ» 
جدلية» خطاب» تداول/ تشاور/ مذاكرة. 


Scherer, 1950; Pavis, 1980a. cB 


DIRECTEUR DE TÉATRE 
‘theatre manager بالاانجلىز ڍة:‎ 
بالألمانية:‎ 
„director de teatro : qil lڊ‎ 


‘Theaterleiter, Intendant 


إن شخصية مدير المسرح الإداري 
الحاكم» أو مايسمّى ب «المعتمد» في المفهوم 
الألماني» أو الفنان - المخرج المعيّن من قبل 
الوزارة» لايقتصر دوره على المساهمة الكبرى 

في إدارة وتنظيم العمل فحسب» بل 
اشزون الجمالية المسرحية أيضاً. ألم يفكر 
دائماً كمدير لاستهلالية مسرحية فاوست 
لغوته: «أتمنى آن أنال إعجاب الجمهورء 
خاصة لاأنه يعيش ويكسب العيش»؟ :1990) 
(30. ویشتکي ج. لاسال (عااھووه[ .[) المدير 
السابق ل «فرقة الكوميدي فرنسيز» من انتقاء 
الطبقة المغلقة الجهنمية للمديرين المخرجين 
المسرحيين. 

ويبقى المدير هنا للتذكير بأن اللإدارة هى 
جزءٌ من الإبداع» أي لتأمين موازنة لحُسن 
سير العمل» وهي إضافة إلى ذلك لإعداد 
البرمجة» وبالطبع يميل إلى اقتراح اشتراكات 
تمن ٣ e‏ درن مفاجآت» ویؤکد 
دولا برتبط إلا بالإنتاج المشغرك e‏ 
أمور إلزامية اقتصادية كثيرة تفرض على 
المؤسسات الناشئة أو على المخرجين. من 
هنا فإن السياسات الثقافية لا تكفل بعد اليوم» 
حتى بالحد الوسط, بقاء الفن واستمراره». 


إدارة الممثل 
DIRECTION D’ACTEUR‏ 
Directing Ihe :ةيjılجنإlı 3l‏ 


+Schauspielerleitung :aqilnJÎNl ‘Actor 
.„Direccion del actor :ةıilwlllı‎ 
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إن إدارة الممثل آتية من السينماء حيث 
عمل الممثّل والعمل عليه يميلان غالباً إلى 
التماهي مع الجهاز التقني. تبقى الطريقة التي 
اا السزحى (المسمى آنيانا 
مدير الممثل)ء لا بل المدرب) الممثل 
وينصحه» مع بدء أولى التمارين حتى آخر 
التعديلات والترتيبات والتصحيحات من 
خلال عرض المسرحية أمام الجمهور. هذا 
المفهوم» الضبابي والضروري في الوقت 
نفسه» يعني العلاقة الفردية» والشخصية 
أكثر من العلاقة الفنية التي تنشأ بين منفذ 
العملِ الفني والمؤذين. علاقة شخصية› 
وغالبا ملتبسة ولا ته إلا المسرح الغربي 
وخصوصاً الواقعي والنفسي» حیثٹ يبیحث 
الممثل عن هوية شخصيته انطلاقاً من ذاتهه 
مثل «عمل الممثل على نفسه». ولكي نفهم 
أساس هذا المبدأ وأهميته في الإخراج 
المسرحي» يجب الإبقاء على حيّز من العلاقة 
النفسية والطريفةء للتمكن من إيجاد المنهجية 
واقتراح نظرية عامة. 

1- المُخرح قبل الإخراج 

باستفناء الاختبارات الجارية والمنتشرة 
على مدى سنوات» كما هو الحال عند بروك 
أو باربا أو «(Mnouchkine) ja gin‏ فان 
«المدير- المخرج؛ لا وقت لديه لمنح 
الممثلين دروساً إعداديةء أو على الآقلء 
وبطريقة احترافة؛ لزع التشويه المهني عنهم 
الذي یکون قد اٌلحق بهم» وذلك خلال فترة 
إعداد مهني مکثف» وإخضاعهم مجددا 
لتلقي دروس أساسية» جسدية أو نفسية» في 
حقل «إعداد الممثل» (من استرخاءء» زتذریف 
الحواس» وتحفيز الذاكرةء والتركيز... إلخ). 
وبالتاکید لا یحظی إطلاقاً على افترات 
ترفيهية» تمكنه من إعادة تأهيل «الممثلين» 
المشوّهين مهنياًء من قبل الدخلاء ودجالي 
«المهن المسرحية)» كما من ظروف العمل 


الرديئة. غير أن التدرج في محترفات 
إعدادية (مثلاً 4585) یتعمّم» فیختبر 
المخرج المسرحي المستقبلي عبرها طريقة 
توزیع الأدوار» ويتحقق ت كقاءة امین 
وأهليتهم» ويبتدع تمارين أساسية تستأهل من 
وهكذا يمهد لعملية الإبداع بهدوء وانتباه. 

2- الإدارة خلال التحضير لعملية 
الإخراج 

أ- قراءة النص 

لھا طرق كثيرة التنوع» کقیام المخرج 
بتنظيم جلسات للقراءة على الطاولة تدوم 
أياماً ‏ طويلة» فيشرح اختياراته للأداء 
ويحضر لعملية إلقاء النص» يفكر في تحفيز 
الشخصيات لإيجاد طرق تأدية شخصية (في 
النہمط والنسق)» لکل منهاء لحصرف على 
أساسها (ماذا سأفعل إذن...؟) وبعكس ذلك 
أحياناً يسهر المخرج على حيادية نبرة الصوت 
وتوازنها عند قراءة النص» لمنع تحريف 
معنى النص وأبعاده حتی إنه يقزر تأدية 
تجارب وإنتاج عينات» على غرار فيتيز ليقول 
بأنه «ليس هناك من عرض مفصل مسبق» 
وعلى الفكرة أن تتطوّر بامتحان الاحتيار بين 
حركة وخری» وبین مکان وآخر» وهو اختیار 
مسر حي بحت» أحياناً» وموضوع قابل للنقده 


ويمحادثة أو بحوار مستمر على الخشية» 
(Vitez, 25: Citations empruntées ici ù‏ 


Théatre/ Public, no. 64-65, 1985, “La 


direction d’acteur”). 

ب- تجحسيد الشخصية 
أن يكون مدير صوت الضمير الواعي» ضرورية 
للممثل «اللدخحول» فی تجسید شخصيته» 
واللامساك بالدوافعء واستعمال میزات شخصه 
وقدراته «الخارجة والداخلية»» واقتراح الدور 
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وبنائه. مهمة كبيرة تقسم إلى مهمّات صغيرة 
لحسن الح أي تحديد الهدف الأساسيّ 
والإجمالَ للمشهد أو للمسرحية بكاملها: 
إيجاد راحة صوتية وحركية - جسمانية 
وتصرفية؛ وضبط المسافة للشخصية وحدودها؛ 
والسهر على فهم الحركة وقراءة جماليتها؛ 
وتقرير الإيقاع الخارجي للحركات الجسدية 
المرئيةء والإيقاع الداخلي المرتبط بالمعنى 
الباطني للنص وأبعاده؛ ومساعدة الممثل على 
إيجاد توليفته الإيقاعية (الموسيقية)» والعناصر 
المكرنة للتوليفية الباطنية التي يحملها... إلخ. 
من خلال ذلك كله» تصبح العلاقة بين 
المخرج والممثل شخصية»ء وغالبا متنازعة؛ 
فالممثل هو بشکل أو بآخر غير مستقرء 
ومطمئن بل قلق» في آنٍ واحد (37 ,۸۷۸8361۲): 
وعلى المدير - المخرج «دعمه وطمأنته وفهمه 
واحتواؤه» (34 ,0« چuiت6).‏ إنه دائہاً 
المراوغة ورواية قصص للمجموعة أو لكل 
واحد على حدة» بغية إقامة» ولو مع القليل من 
الثقة للإقلاع بالعمل الجماعي أو «حلحلة ورفع 
تشنجات الممثل بجملة واحدة»» أو «حمله 
على» اللإحساس بحدة النظرة) (50 )×Nay0۲,‏ 
كما في أية علاقة بين الأشخاص فإن غير المُقَال 
وغير الموح عا معبران: لین کل ايء 
مکنا آو مسموحاً أن يقال والجمع یمررول 
أسراراً صغيرة» والجميع يشعرون بأنهم» في 
موقع ممتلي ماريفو المثاليين» فلا «يعرفون 
قيمة معتّى ما يقولون). . لذلك فإن مدير الممثل 
حر في إعدادهم جزتياً أو كلياً لتصويب قيمة 
معنى ما يقولون» وصورة مايقدمون» وإعادتهم 
أو عدم إعادتهم» لوعي قيمة ما يعبُرون عنه 
وإبراز صورة ما يفعلون. ویکتشف مدير 
الممثل دائما فى هذا الأخير فردا مركبا ومعقدا 
بوظائفه ومهماته العديدة وقدرات غير متوقعة» 
والمنظور الفردي للشخصيةء ولكن أيضاً مع 
فهم لمجمل المسرحية» والمساهمة الفردية 


للميّرات الملائمة ولكن أيضاً الخضوع للنوايا 
والأهداف العامة للإخراج. فالممثل في هذه 
الحالة هو حكماممثل مشروع مسجل ومزوّد فيه 
عناصر»› ووحده» قادر على الداع . مبدع ممثل 
دون اسمه في اتاج المسر حي“ )19 .(Knapp,‏ 
يقة نقلها 
أما ما هو أبعد من الأسرار المتعدّر الكلام 
عنهاء فهناك طرق معروفة لنقل توجيهات 
للمؤلف؛ 
آ- إظهار 
ننه لن هن ارق فة میت دات سس نة 
فهي تجازف ب «تعقيم الممثل» أماعندما يتعلق 
اللأمرب (ستريهلر)» فهذاعرض هو بحدذاته دعوة 
للهروب من التقليد الإيمائي لمصلحة الممثل. 
ب-برهنة (بالإيماء) 


-3 


إن م. تشیخوف و|. فاختانغوف .8) 
(0۷عVakhtan‏ ابتدعا طريقة إيمائية من دون 
وذلك باسترجاع موقف مقنع» أو إيقاع» أو حركة 
بسیکولوجية". 

ج- إرشاد - تدليل* 

يكتفي المدير- المخرج بإعطاء إرشادات 
أو توجيهات شفهية أو إيمائيةء حول ناحية 
موضوعى الآداء والشخصية» ويتحاشى تقليد ما 
ينتظره من المؤڌي. 

د-إدارةمباشرة خلال التعليمات 

يدار الممثل ويصحح أداءء خلال فترة 
التمارين أو عملية اللإخراج» فيتفادى الانقطاعات 
| لمتكررة ویقیم دينامية خلال التمارين التي 
تعدیل. 


.(Vitez, 1994: 135) 
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ه- المحاكاة الداخلية للمخرج 

إنّها ذات منفعة وأهمية للمدير أكثر منه 
للممثل» ولکتها تبدو ذات عدوى في الوقت 
عينه» إذ قد تنتقل من الشخص إلى الآخر. 
فالموضوع يتعلّق ب «الإيماء الداخلي الحميم 
والباطني؛ أي بما یرید الآخر فعله آو ما يجب 


على الآخر OEE‏ على السدال أن 


و- أخذٌ ورذ بين النقسيم والتقسيم الثانوي 

«يشجّع الممثل على تثبيت حركاته» 
وأفعاله» وأفكاره» وصوره» واعتمادهاء وذلك 
بواسطة التقسيم الثانوي الذي يسهل تحديد 
موقعه في الحيزي والوقتي وعلى الخط 
المكمّل للحدث» (ستانيسلافسكي)ء ولذلك 
فإن مجموع التقسيمات المنظورة لمختلف 
الممثلين» تشكل التقسيمة العامة للإخراج» 
فيجيد المدير استعمالها واعتبارها بمنزلة 
ترسيمة تنظيمية» إدارية شاملة ودائمة الطواعية 
والتغيير» لكنها الأكثر ثبوتية وصلابة من 
العرض المزمع إقامته. وهكذاء فبتوضيح دقيق 
ومتمهل للتقسيم العام» يدعو المدير ممثليه 
لتهذيب تقسيماتهم الفردية الثانوية» وضمَها 
واندماجها الكامل. 

ز- متابعة العلاقة 

يحتاج المدير - المقاول غالبا بعد 
العرض الأول» إلى «شد الحزام»» أي إلى 
إدارة تصويبات وإلغاء بعض مشاهد أو فقرات 
سيثة تفرض نفسها. وعلى هذا المستوى من 
الإنتاج يستوجب لمسة مميزة. وما نكون 
قد أنجزناه من العمل» وبالتأكيد المحسوب 
خطأء يمكن استعماله فى العرض أو الدور 
المقبل› من سلوب ادا أو مدرسه فکر» أو 
جمالية» يتكون ويتكامل فتسهل إدارة الأعمال 


Ll 
سے‎ 


إن إدارة الممثل هي» في نهاية المطاف 
صلب الأخراج وقلبه» في بعدها الإنساني 
واليومي؛ وهي تتحكم في النجاح الإنساني 
والفني. وإننا سوف نكون على خطاً إن 
جعلناها موضوعاً لعلم جدید (علی الطريقة 
الروسيةء من ستانيسلافسكي ومايرهولد إلى 
تشيخوف وفاسيلييف)» لكن الحق يكون إلى 
جانبنا إذاأردنا امتحان رهانات فلسفات العلوم 
واجتهاداتها ا شی اا اع ل ا 
مسرحية. 

الخطاب 
DISCOURS‏ 


؛Discourse,‎ Speech :ةqjılجiill‎ El 

بالألمانية: 421s‏ بالإسبانية: 14s0ءء¡d.‏ 
1- الخطاب في علم الألسنية 

عبر تحويل أو انتقال في المنهجية - وفي 
بعض الحالات» تلك المتعلقة بالمفردات 
فقط - فإن الخطاب وإشكاليته قد اجتاحا 
النقد المسرحي» ويُحكى عن خطاب الإخراج 
أو كلام الشخصيات. وعلينا عمًا إِذا 
یمکننا تطبیق تحلیل الخطاب أو الكلام في 
المسرح» من دون اللجوء الآلي - الميكانيكي 
إلى استعمال الآدوات اللخوية اللسانية» 
والذي يمکن أن یکون عاملاً مربحاً للتحلیل 
المشهدي والنصي. 

إن مفهوم الخطاب بدا بالتداول مع 
سوسور (541550۲۴) ومن جاء بعده» بنفینیست 
:{(Saussure et Benveniste, 1966, 1974)‏ 
فالجملة تتعلق بالخطاب» وهي جزء من 
ولا تعلق باللغة. زيادة عن ذلك فان الخطاب 
يتعارض مع مفهوم الحكاية لأن الحكاية تصل 
إلى الدرجة «صفر" من النض المعروض 


(#) تذكيراً بمقولة «الدرجة صفر» في الكتابة 
للغوي الفرنسي رولان بارت» والمقصود بها الكتابة من 
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والملفوظ» فإن «الأحداث تروي لنفسها عن 
نفسها»؛ اما الخطاب فهو» على عكس ذلك» 
يفترض وجود «متكلّم ومستمع» وينتظم عبر 
علاقة متبادلة مع أسماء الضمائر الفاعلة. وفي 
الأساس فإن الخطاب شفوي» لكن من الممكن 
تصوره في شكل مكتوب» لأن الخطاب» اهو 
أيضاً كتلة من كتابات تولّد أحاديث وكلاماً 
شفوياً أو هي نستعير أيضاً الحيل وطرائق 
التعبير والنهايات المبتغاةء أي مراسلات» 
ومذکرات» ومسرح»› ومؤلفات» تعليمية - 
إرشادية؛ بالمختصرء فإن ج جميع الأنواع حيث 
يتو جه أحدها إلى الآخر» عا عارضاً نقسه بال 
«متكلم» منظماً ومصنفاً ذلك في فئة الشخص» 
«(Benveniste, 1966: 242)‏ نستطيع إذن 
التكلم عن الخطاب المسرحي» شاملین 
في الوقت عينه العرض المسرحي والتص 
الدرامى الذي ينتظر حالة بيان مشهدي. يذكر 
م . إيساشاروف ı «(M. IssacharofD)‏ «أن 
النص المسرحي (بل إننا سنقول بكل اطمئنان 
النص الدرامي) ليس خطاباً هنا بالمعنی 
الحقيقي» بل ھر کل کرپ را ا 
يحل مكان الشفهي» (1985:11). هكذاء طبقاً 
لهذا فإننا نفهم معنی الات 
کما عرفه م. إیساشاروف: «ما يمز استعمال 
المسرح للغة الملفوظةت انطلاقاً من عرض 
الفكرة رانا في بععا الشفوي 1 حى نطال 

غير الشفوي» (في بعدها البصري - المنظور) 
أي حركات» وإيمائيات» وتحرّكات» وأزياء 
وأجسادء ولوازم ودیکور» (1985:9). 
2- تحليل الخطاب وخطاب الإخراج 

إذا کنا نفهم الخطاب «النض الملفوظ» 
واعتباره من وجهة نظر الألية الاستدلالية 


دون جماليّة الصنعة ومن دون صور وتعقيدات أسلوبية 
تصل إلى حدها الأدنى؛ أي إلى الدرجة الصفر لأنها 


تصبح كتابة نفعية وظيفية إخبارية (المراجم). 
سے 


التي تتحکم (Guespin, 1971: 10) «a‏ 
نزن طا ال جراج و تيم لواد اللا 
والمسرحية بحسب الإيقاع واستقلالية 
خاصة بالعرض الذي أخرج. وللتعريف 
بهذه الآلية الاستدلالية للإخراج» «علينا 
بالر جوع إلى شروط إنتاجه التي تعلق 
بالاستعمال الخاص من قبل المؤلفين»› 
(کتاب مسرحیین» ومخرجین» ومهندسي 
ديكور... إلخ). لأنظمة فنية مختلفة (مواد 
مسرحية) توضع بتصرفهم في لحظة تاريخية. 
وفي علم اللشانيةء نعلم مئذ «سوسور» أن 
الكلام والخطابات التي يتتجها هي استعمال 
وتحديث للغة (أنظمة في مبحث الصوتيات 
الكلاميةء وبترکیب الكلام» وعلم الدلالة). 
وبالطريقة. نفسهاء فإن الخطاب المسرحى 
(النصي والمشهدي)» هو امتلاك»› أو وضع 
يد» على الأنظمة المسرحية جميعهاء 
واستعمال فردي لقدراتهاء حتی لو کان 
الشخص» أي فاعل الخطاب» كعنصر» قد 
شارك بتکوینه المجموعة الكاملة لإنضاج 
إخحراجه وتحقيقه. طبعاً فان فاعلي الخطاب 
المسرحي نميَرهم عن أشخاص يكؤنون 
مجموعة العمل المسرحي؛ ويمكن تعريفهم 
على المستوى النظري (لا الحقيقى)» 
وكأنهم أفعال أو ذوات (جمع ذات) في 
باه یر ت كرون انار بات في 
النص الملفوظ في العرض المسرحي. ولكي 
نستوعب آلية تحقيق هذه المواضيع القابلة 
للجدل فعلينا أن نقتقى أثرها فى علاقات 
(أ) ما يعلنه المسرح أو في (ب) الافتراضات 
المنطقية التي يقحمها النص خلسة: 

اد عرض الوقائع المسرحية 

٠‏ الخطاب المركزي وخطاب الشخصبة 
المسرحبّة ۰ 


إن العرض البياني أو الشرح في نص 
ملفوظ یظهر على مستویین آساسیین: مستوی 
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الخطاب الفردي للشخصيات» ومستوى 
شامل إجمالي لخطاب المؤڵف* ومجموعة 
الأشخاص الذين يشاركون في عملية 
الإخراج. هذا «التخفيف» الأولي من السرعة 
بخفي أصل الكلام في المسرح ويجعل من 
الخطاب حقل توتر بين اتجاهين متواجهين 
أي اتجاه لعرض خطابات نمطية» ومحاكاتية» 
ومميّزة لكل من الشخصيات تبعاً لوضعه 
القردي؛ واتجاه آخر لتجانس الكلام المتنوع 
للشخصيات بسمات المؤلف»› والتي نجدها 
في غالبية الخطابات» والتي تجعل من مجمل 
المجموعة وحدة منتظمة إيقاعيا. من هنا 
استقينا الاسم القديم ل: «القصيدة الدرامية» 
حيث كانت كل الأدوار المتعددة حاضعة لبيان 
الشاعر المحوري والمتتظم. 

* حوارية العرض الملفوظ والعرض البياني 
وجدلیتهما 

عندما نضاعف مصادر الكلام تارکین 
دیکوراً «يتكلم» > أو حركة أو إيماءة أو نبرة 
على قدر ما يعبر النص عن نفسه» فإن 
الإخراج يبسط آمامنا من کل مواد 
الخطاب + رهی پت فی ان وا د تشاما راربا 
يجمع بین مصادر الکلام کlفة (Bakhtine,‏ 
(1970. فالمسرح هو عادة المكان حيث 
تبدو الأيديولوجية وكأنها مقطعة» ومجزأة 
ومنهارة» وفی الوقت عينه» غائبة وحاضرة في 
کل مکان: «فالخطاب المسرحي هر بطبیعته 
فا میا رل فاون ابی ادم :من 
يتكلم مع من؟ بأية شروط نستطيع التكلم؟» 
.(Ubersfeld, 1977a: 265)‏ أكثر من آي فن 
آخر» أو آي نظام ادبي يقر ر الخطاب بتفكك 
الكلام الملفوظ والمعروض (أي ما يقال) 
وبعملية القول المعروض» (أي بطريقة قوله). 
لأن الإخراج يدفع إلى قول مجموعة أشياء في 
حالة البيان النصية والمعبّر عنهاء والذي كنا 
نعتبره واشضحاً ومحافظاً على المعنى بجميع 


أشكاله. والممئل/ الشخصية يمكنه أن يظهر 
للجمهور» ويالوقت نفسه» التخيّل والحيل 
والطريقة الاستدلالية والمبنية على أساس هذا 
التخيل: )قصة و )خطlاب(« (au sens de Ben-‏ 
vente, 1966: 237-250(‏ تتطابقان فى أداء 
دور الشخصية. ٠‏ 


ب- المفترضات المنطقية 


کل ما هو مثّت مسرحياً» عبر النص 
أو الخشبةء (الحيّر المسرحي) لا يتم 
داثماً بطريقة ةه مباشرة. وكما هي الحال في 
المفترضات اللّغويةء تلجأ الخشبة» من دون 
مهادنة» إلى تورطات» تتخطڵی عرض الوقائم 
المرثية البسيطةء فتحتجب وتتحجم بمقتضى 
مصطلحات وتقاليد أو شراكة» عمّا هو مرثي آو 
معروض» وهكذا فان وجود أي غرض مسرحيّ 
يكفى بأن يستحضر بيئة» وأن يسأل لماذا ومن 
هو هذا الذي دنَحّه إلى المسرَّح؟ وما هي الحالة 
السابقة التي يفرضها المنطق... إلخ. وبهذا 
نؤكد أن أشياء لا تكون بالضرورة قد قيلت أو 
طق بها بصراحة» والتي تنمّي فاعلية الخطاب. 
وإن طواعية الفرضية المنطقيّةء تترك لتقدير 
ا ری وا لے ا ا 
بعض القواعد: وبمجرد استحضارها أو التذكير 
بالماضيء فن المفترضين المتورّطين يصبحون 
جزءاً لا يتجزاً من «الذي قيل»؛ يحافظون على 
دورهم ویحدّدون ما تبقی من الموقف الدراميّ؛ 
وليس من حاجة لإعادة التذكير ولا يجب 
تكذيبهم أو حذفهم إذا كان الخطاب يحاول أن 
يظهر وكأله محتمل الوقوع (الجمهور) -«0) 
)1972 وأخیراً فهم سلاح تکتیکي یسمح 
بإدارة ماهرة» بحبس المستمع. وذلك بدقعه 
لقبول وضع قائم وكذلك بإدارة وتوجيه رأيه» 
الأيديولوجي والجمالي »عن بعد. 


3- خطاب کفعل محکي ملفوظ 
بالواقع» الخطاب 


المسرحي 
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عن الخطاب الأدبى» أو «اليومى»» بقوته 
التحقيقية» (أفعال تتحقق لدى قولها)ء وقدرته 
رمزياًء على إنجاز فعل. وفي المسرح» نلاحظ 
وجود تقليد أو اتفاقية ضمنية تقول: «القول هو 
الفعل» (1970 ,ناوس). وهذا ما أشار إليه 
دائماً المنظرون»ء وخصوصاً منظري الحقبة 
الكلاسيكية» حيث لم يكن وارداً أو مسموحاً 
تنفيذ إخراج أفعال عنيفة» أو بكل بساطة 
لصعوبة التنفيذ المادية. وقد تنه دوبينياك بأن 
على خطابات الشخصيات «أن تكون» كأفعال 
قائليهاء أو على صورة تلك التي نظهرها أو 
نعرضهاء لأن» هنا في هذا اللإطار»ء «تكلّم 
تعني فَعَلّ بحيث إن «أي مأساة في عرض» 
لا تقوم ولا تکون إلا بالخطاب» -282 :1967) 
(283. فالخطاب المسرحي هو.مكان الإنتاج 
الال على مستوى فن البلاغة» والافتراضيّات 
المنطقية» وما يعرض من وقائم وکلام. إذن 
ليس له مهمَّة وحيدة فقط لتمثيل العرض على 
الخشبة فحسب» بل المساهمّة لتقديم وتمثي 
نفسه» كالية لبناء الحكاية» والشخصية والنض 
.(Pavis, 1978a)‏ 
4- تکونات (تشکلات) استدلالیة 

إن المقاربة في تحليل الخطاب» تعني 
البحث في التشكيلات الاستدلالية في نص 
E‏ 
المسرح . هذه النظرية تسلم بن «مقطعاً لفظياً 
el‏ لا يعني شيئ للموضوع إلا بمقدار ما 
يشكله من انتماء إلى هذا الشكل الاستدلالي أو 
ذاك. ولكن وبالمقابل فإن الفاعل نفسه يرفض 
هذه الفكرة لكي يستبدلها بفكرة لاستبدالها 
بوهم يكمن في صلب المعنى تتوهم أنه في 
مصدر المعنأٴ« )83 :1976 .(Maingueneau,‏ 

وفي تحليل النصوص الدراميةء فإننا غالباً 
ما نلاحظ فى خطابات الشخصيات المتنافسة 
وكذلك داخل نص أية شخصية مميزة 
ومحدودة» وجود مجموعتين استدلاليتين أو 


أكثر» وهما بحسب النظريّة الماركسية» تنتميان 
إلى مجموعات أيديولوجية تتعلق بشروط 
مادية مختلفة. غير أنه من الحساسية بمكان فى 
تطبيق التحاليل النصيةء أن نأخذ في الحسبان 
المجموعات الأيديولوجية الاستدلالية 
المختلفة؛ فالمسرح» على الأفل» يحظى 
بهذه الأفضلية (وهذا الخداع)ء بتوربط الآراء 
المختلفة في فزاع (استجوابي) لآراء متعددة» 
وإظهار تنافر الخطابات للعيان. 
5- الخصائص العامة للخطاب المسر. حي 

ليس ممكناًالتكلّم على الخطاب المسرحي 
عامة (بعكس استخدامه المعتاد). غير أننا 
سنعود بشكل سريع إلى بعض هذه الخصائص 
المتكررة: 

أً- الموضوع آو المواضيع التي يجب 
اكتشافها وغالبا ي الأمكنة التي ل نتظرهافيها. 
موضوع أيديولوجي وموضوع تحليل نفسي 
غالباً ما يبدو وکأنهما خرجا عن مرکزیتهما؛ 
فالإخراج لا يعطي إلا صورة تقريبية وإيهامية. 

ب- إن الخطاب غير مستقر وثابت: 
فالممثل والمخرج لديهما فرصة التنصل من 
النص» وإعطائه شکل وتر کیبه طبقاً أموقف 
العرض والبيان» آي لعملية القول. 


ج فهو تقريباً مسرحي وحركي: ف 
«(تحويره)» آي إمكانية ترجمته خا يتعلق 
بالإيقاع*» وبفن البلاغة وجودة الصوتيات عنده. 

د- وضعه فی موقف یکشف بحسب در جة 
دقته وتفاسيره عناصرٌ تبقى مخفية في النص. 
(سياق التحقيق)ء (النص الدرامي). ٠‏ 

ه- الخطاب هو تقريباً جدلي*» وهو مرتبط 
بالتغييرات في الموقف الدرامي» ويترابط نتيجة 
النزاعات الدرامية أو بحلولها؛ أو» على نقيض 
ذلك» يسوقه الحظ» والكلمة النبيهةء والفكرة 
المفاجئة أو «لاكتشاف›» )1972 .(Dürrenٍmatt,‏ 


و- إن الخطاب الدرامى هو شکل 
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«محادثاتي» يتطلع» بحسب ویرٹ (1طاWİ۲)‏ 
(1981)» أن يحل مكان الحوار - المحادئة 
(الحديث)* (التبادل الدرامي): وافي 
الحوار- المحادئة» e‏ 
مساحة الحيز المسرحى» أما فى الأشكال غير 
العسادناتة من الطاب (الترج إلى الجهور 
مثلاً)» فإن مساحة الكلام تشمل الصالة 
والخشبة»» بالطريقة نفسها (1981:10). 


7 سیمیولوجیا» مذکور وغیر مذکورء 
تجسيد» عملي/ براغماتي. 

Fontanier, 1968; Foucault, 1969, EQ 
1971; Schmid, 1973; Jaffré, 1974; Van 
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الجهاز المسرحي 
DISPOSITIF SCÉNIQUE‏ 


3 ڊiillجjılڍة: Arrangement‏ Stage؛‏ 
بالألمانية: Bihnengestaltıng؛‏ بالاسبانية: 


.dispositivo escénico 


يدل تعبير «الجهاز المسرحى» المستعمل 
غالباً اليوم على أن الخشبة ليست ثابتة 
وأن الديكور لا يبقى قائماً من بدء العرض 
المسرحي حتی نهایته: فالسینوغراف»› آي 
الأداء والأشياء وخطط التطور تبعاً للفعل الذي 
سيؤدي» ولا یتوانى عن تغيير هذه الهيكلية 
خلال العرض. فالمسرح هو آلة* للعب أقرب 
من ألعاب الأطفال التربوية البنائيةء منه إلى 
جدرانية للتزيين. فالجهاز المسرحي يصور 
العلاقات بين الشخصيات ويسهل التطورات 


الحركية للممثلين. 
Lz‏ 
ےل 


ar‏ مساحة» طريق» منصة. 


المسافة 
DISTANCE‏ 
بالإنجليزية: 0i2”‏ بالألمانية: 
¢Distanz, Enfernung‏ بالإسبانية: 
„distancia‏ 


أثر فني» مسافة» عندما يتين له بأن العرض 
غریب عنه» وخارج عن مفاهیمه» ولا يحس 
نفسه معنياً او متورطاً به انفعالیاًء ولن ینسی باه 
موجود في حضور حالة تخيلية*. واستطراد 
فإن المسافةء هى حاسة أو جهاز قدرة استعمال 
الرأي الناقدء والصمود في وجه التوهَّم 
المسرحي. والكشف عن طرائق وأساليب 
رفن 

إن مفهوم المسافة يستعمل في النظرية 
الأدبية الرومنسيةء لا سيمًا للدلالة على كيفية 
تموضع السارد - الراوي بالسبة إلى تيبان 
وعرض وقائع الكلام الملفوظ والعرض 
البياني» أو الشخصيات. 
1- استعارة القضاء المسرحى 

بما أن المشاهد قد وضع في مواجهة 
الخشبة» وباتحاد وثیق مع الحدث» فان 
صورة مسافته التفسية من العرض قد 
فرضت عليه وبالأخحص منذ مقولة ال اعfم»‏ 
d”étrangeté«‏ البريختية الشهيرة -آع۷) 
yg fremdungseffkt)‏ التي ر جمت خطاء 
بكلمة «i0اواءمهاءال.‏ بينما قد تكون عبارة 
ال «تأثير التغريبي» هي الترجمة الأفضل. 


أً- إن المسافة هى»ء أولاً وفعلياًى 
العلاقة بين الخشبة والصالة"» ومنظور 
الجمهور النسبي في حقل الرؤية ودرجة 
اشتراکه فيها» أو على الأقل اندماجه 
الفعلي والمادي بالعرض. فالسينوغرافا 
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بالنتيجة هي» في الوقت نفسه سبب ونتيجة 
النوع الدراماتورجي» وهي تدعم التأثير 
الدراماتورجي إذا عرفت كيف نتاقلم مع 
متطلبات رؤية ما للعالم وصيغة وكيفيتها 
الكتابة. 


ب- وللتوسع في المدلول فإن المسافة 
تصبح موقف الأنا في وجه الغرض الجماليء 
وهي تختلف وتتبدڏل بتباین قطبین نظريین: 
- المسافة «صفر» أي المماهاة 
الكاملة* والالتحام م الشخصية. 
- المسافة القصوى التي تصبح 

لامبالاة كاملة بالحدث وذلك عند خروج 

المشاهد من المسرح مباشرة وتركيز 

اهتمامه على شيء آخر. هذه المسافة 

نقيسها ب «انقطاعات توهمية»» فى وقت 

حيث يكون عنصر من عناصر الخشبة غير 

محتمل الوقوع. إذن فالمسافة هي فكرة 

تقريبية ذاتية» وبالآتي فهي صعبة القياس» 

وبالنتيجة مستعارة. 

2- المسافة النقدية 

إن أخذ المسافة فى عالمنا الثقافى» له 
عدة جوانب إيجابية ونقدية. فهناك بعض 
الخجل ق في فخ التوهم» واستلاب 
في تفكيك رآیه وحکمه. : فمن الأفضلء كما 
تعلم» الاحتفاظ بمسافة ماء وتالياً بالحذر 
والتحفَظ. وهذا السياق» من الإدراك المعرفيء 
قاد بریخت إلى سوق نقده حول المحاكاة» 
فرفض المسافة» وسيقود المُخرجين الى 
تنشيط اشتراك الجمهور وتقييده انفعاليا 
بالخشبة مصرين على هدم الحاجز بين الخشبة 
والصالةء وفي بعض الظروف والحالات 
المحدودةء بإشراك ممثلين فى الشعائر نفسهاء 
والحدث السياسي نفسه"» أو في جمعهم في 
رابطة واحدة. 


إن «التماسف»» في لعبة المسرح ليس 


بعملية بسيطة تتعلق بالجهاز المسرحي أو 
بالإخراج. بل هي رهن بقيم المجموعة 
المسرحيةء وبرموزها الثقافية وكذلك باسلوب 
الآداء ونوعية العرض: 
فالمأساة - وکل شكل حيث يرفرف الموت 
والقدر - هي كفيلة بشد الجمهور والعمل 
على التصاقه ككتلة بما نعرض عليه. وعلى 
نقيض ذلك فإن الكوميديا ليس لها أن «تلتقط» 
جمهورها وانشداده إلى الحدث؛ إنها تحشناعلى 
SE‏ 
وتبدو أساليبها دائماًمصطنعة ولعبية. 
ar‏ علاقة مسرحية» تلیّ» تواصل. 
Brecht, 1963, 1970; Starobinski, E‏ 
Booth, 1977; Pavis, 1980e.‏ ;1970 
تماسف 
DISTANCIATION*‏ 
‘Alienation Effect :ةqjıجiنilڊ al‏ 
بالألمانية: ek‏ إverfremdıngse؛‏ بالاسبانية: 
.distanciamento‏ 


سلوب فی برف ات پا وین 
«الحقيقة المعروضة») أو الممثلة. . وفي تصور 
منظوري جديد» تبدو هذه الأخيرة» كاشفة عن 
الجهة المحجوبة أو تلك التى أصبحت جد 
مألوفة. 
1- التماسف كمبداً جمالي 


إن عبارة «تأثير التماسف» جاءت من ترجمة 
تشکلو فسکي ا للعبارة-08 Tien‏ 
»tranenija‏ «سلوك آو تا ثير الغرابة» وهو E‏ 
وطريقة جمالية وهو لأنه سلوك جمالي يقضي 
بتعديل إدراكنا لصورة أدبيةء «لأن الأشياء التى 
ندركها عدّة مرات» نبداً بإدراكها عند التعرّف 
إليها: فالخرض موجود أمامناء نعرف ذلك» 
لكننا لم نعد نراه (...) فأسلوب الفن» هو 
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أسلوب تمايز وتفرد اللأشياءء وهو أيضاً الذي 
يقوم بحجب الضوء عن الشكل» وزيادة صعوبة 
الإدراك ودوامه. (...(. فهدف الصورة ليست 
بالقيمة «الدلالية) التي تحملها لتسهيل فهمنا 
لهاء بل إيجاد إدراك مميز للموضوع» وابتكار 
رؤيتها الدلالية لأ لأتعرف (Chklovski, «“lqıl|‏ 
.in: Todorov, 1965: 83, 84, 90)‏ 


هذا المبدأالجمالي ينطبق على كل اللغات 

الفنية: وبممارسته في المسرح» فهو يتعلق 
بتقنيات «إزالة الوهم» التي لا تحافظ على انطباع 
صورة لحقيقة مشهدية» وتکشف عن براعة 
أسلوب في البناء الدرامي كما الشخصية أيضاً. 
فانتباه المشاهد ينجذب بعملية إنتاج الوهم» 
وبالطريقة ة التي يبني الممثلون بها شخصياتهم... 
فكل الأنواع المسرحية تلجأ إليه. 
2- التماسف البريختى 

أ- إدراك حسّي سياسي للواقع 
توصل برخت إلى مفهوم قريب من الشكليين 
الروس» وذلك بالببحث عن تعديل لدور 
المشاهد وتنشيط إدراكه. فبالنسبة إليهء فان 
عملية إعادة إنتاج مسافة اتماسف» هي بالتأكيد 
إعادة تکوین تسمح بالتعرُّف إلى الموضوع 


المنتج»ء وفي الوقت نفسه تجعله فريدا ومغايرا 
للمألو ف« )42 § :1963 .(Pefit Organon,‏ 


فال «تماسف» هو نسق يسمح لك بوصف 
السياقات المعروفة وكأنها سياقات غريبة 
(353 :1972). فتأثير «التماسف» يحول حالة 
الرضى عند المشاهد» المؤسسة على المحاكاة 
(الاستلاب)» إلى حالة حرجة أو انتقادية... 
فالصورة التى ينتجها «التماسف» مصنوعة 
بشكل نتعرف فيه على الموضوع» شرط أن 
يكون لهذا الأخير نمط غريب. -هعء0 †ن1م۲) 
„non, 1963: § 42)‏ 


و«التماسف» عند بريخت ليس فعلاً 


جمالياً فقطء بل سياسي أيضاً: و«تأثيره» لا 
يتعلق بإدراك جديد أو بتأثير هزلي» بل بقك 
ارتهان يديو لوجى. ۲1۵1۷018 (Verfremdung‏ 
a Entfremdung, aliénation sociale: cf.‏ 
(1973 ,طءها8 فعملية «التماسف» تنتقل من 
الحالة الجمالية البحتة إلى الحالة الأيديولوجية 
للأثر الفني. 
ب- مستويات التماسف 


إنها تحصل متزامنة على عدة مستويات من 

العرض المسرحي: 

8 تخبرك الحكاية *(عاطة؟ )1a‏ قصتين: واحدة 
واقعيةء وأخحرى رمزية» تجريدية ومستعارة. 

يقدم الديكور“ (إهءéل‏ عا) الغرذ 
المطلوب التعرّف إليه (مثلاً: المعمل) كما 
حصول النقد وإنجازه (استغلال العمّال) 
.(Brecht, 1967, vol. 15: 455-458)‏ 


# تعلمّنا الحركية عن الذات وعن انتمائها 
وعلاقتها بعالم العمل وحركته. 

٠‏ لا يحرّل الإلقاء النص إلى نص ذي منحى 
نفساني بجعله مبتذلاًء بل يعيد تشكيل الإيقا 
„(Les Alexandrin) ùlılly‏ المصطنع (مثلا: 
اللفظ الموسيقي للأبيات الإسكندرية). 


ه بأدائه دوراً ماء لا يجسد الممثل شخصيته 
الشخصية والممثل. 

# إن التوجّه إلى الجمهور» والأغاني» وتغيير 
الديكور على مرآى من الجمهور» هي أساليب 
وطرائق لكسر الوهم. 
ره تأريخانيةء ملحمية» أثر التغريب» 
المسرح الذي یتناول الموضوع المسرحي» 
المسرح ضمن المسرح» تورٌط. 
Barthes, 1964; Rülicke- Weiler, 1968; EC‏ 
Benjamin, 1969; Chiarini, 1971; Knopf,‏ 

1980. 
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توزيع الأدوار 
DISTRIBUTION‏ 


Cast, Casting :ةيjılجiإlı‎ a 
؛Besetzung,‎ Rollenverteilung :ailnJÎلlı‎ 
.repQ 10 بالاسنبانية:‎ 


هي طريقة إسناد أدوار للممتّلين. وبشكل 
عام هي مجموعة المؤذين في المسرحية. 

لوقت طويل» اعتقدنا بأن توزيع الأدوار 

يجب أن یخضع كلیاً لتعليمات المؤلف 
وإرشاداته. إن غاليية المخرجين ما زالوا 
يفضلون توریع الأدوار وفقا لقراءاتهم» 
وذلك م كل المصاعب اللإدارية» وجهوزية 
كل شخص. على الرغم من أن بعضهم يظن 
أنه آنه يعمل تقيض ذلك الانتقاء 
لوء فرضياًء فة فقد تم ا على غير 2 
(برمي القرعة مثلا)» فإنه سیجد اتزانه» وکل 
شيءَ يأخذ دائماً معoli«. (Vitez, Annuel du‏ 
.thédtre, 1982-1983, p. 31(‏ في الواقع» لم 
يعد الإبداع المسرحي مرتهنا کما کان الحال 
في فى القرن التاسع عشر» للأوامر السلطريةء 
التي كان الممثلون يخضعون لها أو يتقيّدون 

بھا. ومهما یکن التصور فان التوزيع يبدو 
للمبدعين أمراً أساسياًء أو خياراً لا بد منه 
ولا عودة عنه» وبالآتي» الأكثر خحطورة على 
التوزيع. «لأنها تورط مجمل مفهوم معنى 
المسرحيّة وأبعادl«‏ .ص (Lassalle, Ibid.,‏ 
(Vitez, p. 31)‏ )20. 


إن الآراء منقسمة حول كيفية الفائدة فى 
توزيع الأدوار (وبعض منها الإضافية)» بين 
الممثلين لكسب الوقت والإفادة من الخبرة 
المكتسبة - أو بالعكس لتحديد المجموعة 
بإدخال عناصر جديدة فيهاء مع الحقاظ على 


تنؤع الخبرات والأساليب. 
Lz‏ 
ر 


فالعادة الجارية» التي تقضي بالتزام ارتباط 
نجمة (سينمائية إذا أمكن) ما زالت تتراجم 
وتعيث فساداء لكن المؤسسة المسرحية غالبا 
ما تكون بحاجة إلى استثمارات ممائلة. وكم 
کان ۰ وهالة النجم ا ا مستثمرین 
انحراف ف الخراخ» ايش الشخصية 
والمسرحية يعيد تجديد قراءتها. 


المكوروغيرالمذكور-ماقيل ومالم يقل 
DITET NON-DIT‏ 
ك بالإنجليزية: 


Gesprochenes und :ailnJJly ‘unspoken 


spoken and 
dicho jy :ailwl ‘Unausgesprochenes 
.no dicho 


ماذا نقول عمًا لم بقل؟ بدايةًء أين 
سنموضع غير المذكور؟ فالنص الدرامي» 
کما الإخراج» غير کامل» لاله لا يقول کل 
شيء عن الشخصية» عن حدث أو عن عنصر 
من خارج الفعل. فعلی القارئ» ر المشاهد» 
إتمام معنی القسم الناقص»› إضماراً وتلمیخ 
وكذلك النقاط الثلاث (... لتكامل المعنى) 
وما هو ضمنيّ أو متعذّر على الوصف. 

1- إن خطاب الشخصية غير مكتمل 
دائماً. فبعض الأفكارء أو الدوافع» تبقى لنا 
وكذلك لصاحب الخطاب مجهولة إما لاله 
أعطى مراصفات محددة» أو لأن استراتيجية 
النص قصدت إبقاءنا على جهلناء أو لتوفير 
الترقبات المتوترة وإجبارنا على إنجازه 
بالكامل أو التلاعب واستغلال عدم اكتماله. 


2- والحكايةء هي أيضاًء تحفل بما 
«الم يُذكر». فما الم يذكر» منتشر بكثرة في 
الحكاية» أسميتا ذلك ب «النقاط العمياء)ء 
أم ب «أماكن إبهام وتردد» وسواء كان فيها 
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غموض إنغاردن (۸ءلةع”!])ء إيزر (۲مء1)» 
آم «اثغرات» (19772 ,۲۴14ء طلا) و«هفوات 


غير واعيه) ف في النص. 


إن كل نص هو بطبيعة الحال غير مكتمل» 
و«شبه» متفكك» ومشغول من المفترضين 
وما هو ضمني واقعي وعملي أي براغماتي. 
إن مهمة المؤلف المسرحي والمخرج هي 
إعادة تشكيل صيغة ممكنة» عبر نص يوطد 
الحكاية» على أن يقترح تنفيذ الأمر او 
تحقيقه مادياً وفعلياً. جميع الوسائل تعتبر 
سار د ا 
«ما لم بُمّل؛» لكن أيضاً ليست الوسائل كلها 
حكيمة» مثمرة وذات نتيجة حتمية. علينا أولاً 
أن نقرّر ماذا نريد أن يقول النض» وبالأخحص 
ما هي الكيفية التي سنعطيها لما نقول. أعلينا 
أن نصدّق» ونقترح» أو أن نعطيه» ونعرضه 
كإمكانية آو كتأكيد ويقين... إلخ. وفي تحليل 
أخير» هذا الموضوع الخطير «التأويلي» 
في علم الإشارات» نجد حله عبر الإخراج 
والمۇدين. 


3- غير المذكور أو «غير المُقال» يقرا في 
الإخراج بالطريقة التي يقررها هذا الإأخراج 
للتوضيح» أو على نقيض ذلك ذلك لِ 
«تعقيد» النص» وذلك بإعطاء معلومات عن 
دوافع الشخصيات» على أسس بسيكولوجية 
و/ أو اجتماعية اقتصادية لقراءة 
تصرفاتهم؛ تارکین لنا أن نکشف عما کان 
يسميه ستانيسلافسكي ب «أرضية النص» 
أو «ما وراء النص». هذا «غير المذكور» أو 
«المعبّر عنه» بواسطة الإخراج والممثلء لا 
أحد يعتبره بمنزلة خيانة للنص الدرامي؛ وإنه 
لمن العدل بمكان أن نصنع من «هذا الذي لم 


يقل أو لم يُذكر» رهان الإخراج وطريقة قول 


معيَنة بإنتاج المعنى. 


ہے سکوت. خطابات» آداءء إخراج» نص 


ھ ږ 


وخشبه. 


Ellis-Fermor, 1945; Ducrot, 1972; EA 
Miller J., 1972; Ubersfeld, 1977 a, 
1977 b; Pavis, 1986 a. 


الديسيرامفوس 
DITHYRAMBE‏ 
E‏ بالإنجليزية: 46ر hطا¡D؛‏ بالألمانية: 
.ditirambo :qil ly +Dithyrambus‏ 


عبارة يونانية قديمة تعني قصيدة ترتيل 
غنائيةء (ذات إيقاع معيّن) مرفوعة لتمجيد 
الإله ديونيزوس» يؤيها ويرقص على أنغامها 
أعضاء الجوقة (الكروس) بقيادة رئيسها. 
وقد تطرّر «الديسيرامفوس)» وبالأخحص» 
مع سیمونید دو سيوس (Simonide de‏ 
(605) (556-468) ولاسوس درمیون -4ا) 
«sos D’ Hermione)‏ لیصبح خوارا: وهذا ما 


قادنا» بحسب أرسطوء» إلى التراجيديا. 
الترفيه بين فصلي المسرحية 
DIVERTISSEMENT‏ 


Entertainment, :ةيjıqجنilلlپ‎ 
بالألمانية:‎ ؛Incidentalballet‎ 
باللإسبانية:‎ ؛Unterhaltung,‎ Balleteinlage 


„entretenimiento 


لم تكن العروض تقدّم في القرنين 
السابع والثامن عشر» دفعة واحدة» أي 
بتتابع مشاهدها من دون توقف» بل مجزأًة 
ومتقطعة. وغالباً ما کانت تنتهي بمشهد 
ترفيهي هو بمنزلة «فاصل» راقص ومغنی؛ نوع 
مركب» وموجود في الوقت عينه في الخيال 
المسرحي وفي المجال الاجتماعي . فکان هذا 
الفاصل الترفيهي أحياناًء يوجز المسرحية 
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ويستخلص العبر الأخلاقية من طريق المزاح 
والطرافة» ملتمسا عطف الجمهور ومقدما 
له ألحاناً شعبية متداولة» لتسهيل مرور 
الرسالة المطلوبةء وإنهاء العرض بالأغاني. 


دودیں 
DOCUMENTATION‏ 
بالإنجليرية: 
,lلqlnJî:‏ Dokumentation؛‏ 


.documentacion 


مسرحي» يحتاج الباحث لوثائق ولو قليلة 
وفي حدها الأدنى. فهو سيجدها في تدویناته 
وفي المحفوظات أو في المؤلفات المطبوعة 
فى الدواثر أو المجالات القريبة والمحيطة. 
إن المكتبات والمتاحف* المسرحية ستزود 
الباحث بكم هائل من المعلومات التي لا 
تكون دائماً سهلة المعالجة. على ماذا یرتکز 
التوثيق عامةً؟ النصوص المسجلة منها أو 
المدؤنة ليست سوى أثر هزيل بالمعنى 
الحقيقي» كما بالمعنى المجازي للعرض. 
فالمشاهد يستقبل كل الحقيقة الطاغية عبر 
التلقى الذي تبثه الخشبة» وهذه الأخيرة لا 
تسمح بسهولة تخزينه أو استيعابه؛ فالوثائق 
الأصلية كمواد أولية (آزياء سينوغرافياء 


Documentation 
بالإسبانية:‎ 


وأغراض... إلخ). هي مقدّرة ومثمنة عالياً 
من قبل عاشقي الاأغراض من الباحثين 
والمدققين. أما الوثائق الملحقة» كما هي 


حال مصادر المواد التصويرية والرسوميةء 
اة اي الت زالاتة باعي 
والترفيه) من العرض» فتتمى إلى مجال 
غير محدود في الفن والثقافةه وهي ليست 
قابلة للاطلاع عليها أو للمراجعة إلا إذا 
کان المشاهد على علم مسبق» ولديه متسع 
من الوقت وفرص إعادة تفخصها. وغالا 
ما تحفظ البرامج والمجلات الصحفية في 


الأماكن المخصّْصة للمحفوظات والتوثيق 
والأرشيف» مما يجعلها متعذرة البلوغي 
بسبب عدم تنظيمها وترتيبها وتصنيفها؛ فهي 
موضوعة في صناديق مهملة من دون أية عنايةء 
وبالأخحص في الأمكنة والأبنية العامة. لذا 
فالتوثيق غير المستفاد منه أو السيى الاستثمار 
يصبح كفن الباحث. وتالياً فإن الأغراض أي 
الوثائق الثمينة جد (من مخطوطات ورسوم 
وتصاميم ومجسّمات السينوغرافيين) إما أن 
تکون قد تبعثر ت» أو بيعت من قبل الفنان 
عند انتهاء فترة العرض. ولن تحل مشكلة 
التخزين» وحفظ الوثائق في أرشيف منظّم؛ 
إلا باستعمال الأنظمة المعلوماتيةء وبالأخص 
ال «سي. دي. رُم ۸٥۳‏ -05) مما يفترض 
أن مصادرة الوثائتق أو وضع اليد عليهاء 
قد لاقت طريقها لإيجاد الأماكن والاأبنية 
المخصصة للعروض وتحويلها إلى وثائق 
سهلة الاستثمار. 


بالمختصر» فإن طريقة التوثيق تتطلّب 
وعياً ضميرياً نظرياً نيّراً... ستسمح به معالجة 
المعلومات ومصادرتها أو استشمارهاء وهذا 
يتوقف على مجمل طريقة البحث والنظرة 
التي يتركها على الموضوع الذي نجهد 
لتوثیقه 


وهكذافإن للتوثيق حظوظ كبرى في عملية 
استثماره جيداًء إذا نجح إشراكه في مشروع 
- بالمعنی الانتقائی - أبحاث فى طور 
الدراسة والتكوّن «أو فى نقاش نظريّء في 
طور التشكّل والصياغة المستدامة». ملفات 
محَدثنة ومرنة» ومكتبة مثالية» ووضع مۇقّت 
للأمكنة وللنظريات» فهي بالتأكيد ستساهم 
في هيكلة المواد الناقصة» ذات الشكل 
المحدود وغير المكتمل في التوثيق 


a?‏ دراسات مسر حية» تو جیهات کاتب 
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المسرحية للممثل والمخرج» سجل الإخراج. 


Veinstein, 1983; Hiss, 1993. EM 


ثنائية - ازدواج 
DOUBLE‏ 


بالإنجليزية: eاطضسە2؛‏ بالألمانية: 
‘Doppel, Doppelgûnger‏ باللإسبانية: .doble‏ 


الازدواج هو مبحث أدبي وفلسفي غير 
محدود التنوع. راف پخرف مله بکثرة» 
لأانه بطبيعته كفن للعرض» بُظهر دائماًء الممثل 
وشخصيته» والعالم الممثل وعروضه» 
والمراجع ذات العلامات والرموزء وفي الوقت 
عينه» تلك التي «تحاكي» أو «تخاطب» العال 
كما هو الحال في أي موضوع جمالي. 

آما الازدواج الكامل فيتحقق بشكل مشابه 
عند (بلوت وموليير) مع كل سوء التفاهم الذي 
نتخیله. فالازدواج هو غالباً ما يكون الأخ العدو 
کشخصیات :الصديق الموثوق»ومنفذالمهمات 
الدنيئةء والمتواطى» والشريك أو العارض نقسه 
للحوار. فبين الهوية والغيرية» يصعب تحقيق كل 
شیء» فالشخصةء کما المسرح» ھی فی حالة 
بحث دائم كما هي الحال في: 
un alter ego (La Thébaide de Racine,‏ 
Les Brigands de Schiller)- (Oenone pour‏ 
Phèdre, Dubois pour Dorante dans Jes‏ 
Fausses Confidences de Marivaux), -‏ 
(Méphisto pour Faust) - (Sganarelle pour‏ 


Dom Juan),- (Rodrigue, fils et amant dans 
le Cid). 


arf‏ تورط»› المسرح ضصمن المسرح» تنکر» 
خادم. 
O. Rank, Dom Juan et le double, EQ‏ 


1932; Artaud, 1938; Mauron, 1964; 
Ferroni, 1981. 


DRAMATIQUE ET ÉPIQUE 
‘Dramatic and Epic :ةıjılجiîlڊ‎ 
بالألمانية:‎ 
.Dramdtico y épico :ةıilسأاې‎ 


1- الدرامي/ الملحمي 

آ- الدرامى هو أحد مبادئ بناء اللص» 
والعرض المسرحي» الذي يأخذ في الحسبان 
توتر المشاهد» وتتابم مراحل الحكايةء من 
أجل حل العقدة (كارثة أو حل هزلي)؛ 
والذي يوحي بأن يكون المشاهد مأخوذاً 
بالحدث. فالمسرح الدرامي (الذي واجهه 
بریخت بالشکل الل هو مسرح 
الدراماتورجيا .الكلاسيكيةء ومسرح الواقعم» 
والمسرح الطبيعي» وكذلك من «المسرحية 
المبنية بعناية؛. فقد أصبح معتمَّداً على أنه 
«الشكل المقبول والشرعي للمسرح الغربي) 
منذ أن قامت «ماهية التراجيديا المشهورة 
والمرموقة مع فن الشعر لأرسطو؛ أي آنها 
«(محاكاة فعل لشخصية رفيعة ومتكاملة وذات 
أهمية» محاكاة مكونة من شخصيات في حالة 


¢dramatisch und episch 


المسرح الملحمي 


والخوف» وتحدث تطهّراً نظيفاً لأحاسيس 
مماثلة» (ط1449). 


ب- والملحمي له أيضاً مكانه في التطبيق 
والتنظير في المسرح» فهو يقف عند خد نوع 
واحد (روايةء أقصوصة قصيدة ملحمية) 
ويلعب دوراً اساسيا في بعض الأشكال 
المسرحية (مراجعة المسرح الملحمي)"» 
بما فيها داخحل المسرح الدرامي» لا سيّما 
في إدراج سرد الحكايات والتوصيف»› من 
شخصية الرواة أي (الحكاة والقصاصين)ء 
وإقامة مقارنة متلازمة تمگّننا من تحدید أفضل 
للجدلية الدرامية من جهة والملحمية من جهة 
أخرى. 

2- الدراميّ والملحمي بحسب بريخت 

هذه الوضعية المزدوجة أو الثنائية للمشاهد 
تجاه العرض هي منظرة أيضاً من قبل بريخت» 
وذلك في مقارنته بين مسرح ميدان الفروسية 
ومسرح القبة الفلكية -516 :1972 (Brecht,‏ 
(522 (انظر الجدول التالي). 


المسرح الدرامي 


1. الخشبة 
لم يطرأ أي تغيير على شكل الخشبة من جراء 
مكان الحدث؛ فهى تظهر ماديتهاء (أو حقيقة 
أمرها) وطبيعتها التفاخرية والآلية التباينية 
(المنصة). فهي لا تسد الحدث» بل تحمله 
وتمسك به عن بعد. 


الخشبة هي مكان الحدث والفعل. 


1. حدتٌ فى الحاضر/ الماضى 


يجري الحدث آمامها بشكل اني 
فوري. 
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الحدث الماضى يعاد «بناۋه» بفعل السرد. 


ت یراد طرحه وعرضه علينا «ېدوء» و 
(اروية). 
مهمة من الوقائع. 


النشاط الإنساني. (أزفات/ 


2. وجهة نظر العرض 


ي الا ارا ا هو“ الوشمي 
خصيات. . فاه یتراجع جذرياً في وجه أفعال 
e‏ 


إن الحدث وإعادة بنائه يتزامنان 
على الوجه الأكمل في الزمان والمكان 
ویظهران فی شنکل تبادل بين ال ”آنا“ وال 


”زی“ 


1[. حدث الحكاية أو فعلها 


لا يكون السارد ملزماً بالحدث لکته 
يحتفظ بالحرية المطلقة للمتاورة لرصدها 
ومراقبتها والتعليق عليها: ال «أنا» تدور 
حول الحدث الملحمي وهذا الأخير يبدو 


بلا حراك. (شيلر لغوته» رسالة في 26 كانون 
الأول/ يناير 1797). 


يدور الحدث أمامي ويشگل 
مجموعة تفرض نفسها علي ولن 
تکون مجزأة من دون أن تخسر من 
جوهرها. فالفعل الدراميّ يتحرك 
أمامي. (شيلر لغوته» رسالة في 26 
کانون الأول/ يناير 1797). 


11. وضعيّة/ موقف القارئ -المشاهد 


سیب حاجتي ال وأستطيع 
التريث أو التمهّل نوعاً ماء ( ... وأستطيع أن 
أتقذم أو أن آتراجع وأن أحتفظ بحرية مشرقة 
(أو صافية)). 


۷1. الأداء 
إذا لم يستطع الممثل» بأدائه الملحميء 
منع المشاهد من تطابق أو تماثل شخصيته» 
فعليه أن جعلها أكثر صعوبة بطريقة مستمرة. 
يبقي الوجه على مسافة؛ لا يتقمصه بل يظهره. 
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طاعة - امتثال - خضوع 
«منجذب بالوجود الحساس 


(للدرامي). 

خيالي يخسر كل الحريةء قلق 
مستمر (أبدي - ثابت)» يضيء في 
ب وک ل ای الو ب کل 
تامل (آو تفكير) ممنوع علي لانني 


منجذب بقوة (غريبة). 


الأداء یعطی مباشرة» وکاله توهّم 
لحدث حقیقی . 


المسرح البلانيتاريوم 
في البلانيتاريوم (نموذج يمثل النظام 


الشمسي) يعيد تشكيل حركات النجوم بصورة 


ترسيمية بأمانة في تحولاتها جميعها. 


المسرح الدائري 
يكون المشاهد مأخوذاً بقصة ما 


(مدرسة تعليم الفروسية) فتتراءى له 
الحيوانات والمناظر الطبيعية فيعتقد 


3- المعابير الحمالية والأيديولوجية للملحمة 


أ قبل حلول مسرح بریخت بأمد بعیدء 
نجد عناصر ملخحمية فى كثير من الأعمال 
الدرامية. فالتمثيليات الدينية في القرون 
الوسطى» أي مسرح اللأسرارء والمسارح 
الآسيوية الكلاسيكية» لا بل الحكايات في 
المسرح الكلاسيكي الأوروبيء هي عناصر 
مل داه وة في الع الدرامي 
للعرض. لكنها طرائق تقنية وتشكلية» لا تطرح 
ثانية على بساط البحث» المسار أو السياق 
العام للأثر ووظيفة المسرح في المجتمع. 

ب- بالنسبة إلى بريخت» الآية معكوسة» 
فالانتقال من الشكل الدرامي إلى الشكل 
الملحمي لا يتعلق - وليس معتاً 
الأسلبةء بل بنتيجة تحليل جديد 
والمسرح الدرامي لم يعد بالطبع» قادرا 
على رصد ومواكبة نزاعات الإنسان في 
العالم؛ ولم يعد الفرد متواجهاً مع شخصٍ 
آخرء مع نظام اقتصادي: «وکي لا نتناول 1 
المواضيع والمباحث الجديدة علينا إيجاد 
شکل مسر حي جديد [...]. فعصر البترول 
يرفض الفصول الخمسة» وكوارث العصر 
هذه لا تتلاحق أحداثها بخط مستقيم» بل 
بشكل مراحل ودورات ترذدية» وآزمات» 
فالأبطال تتغْيّر فى كل مرحلة [...] (حقبة 
أو فترة) ولمسرحة ملاحظة صحفية تفسيرية 
فإن التقنيات الدرامية لهيبل (1٤ط٠۳1)‏ وإبسن 
هي بالتأکید غير كافية» (197 :۱5 .ا۷0 ,1967). 
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بأنه صادفها. 


إن المفهوم البريختي*- ومن دون أن 
يكون حقيقة مجموعة فلسفية مقفلةء يرى 
نفسه مطروحاً ومعروضاً لأول مرة في 
الملاحظات حول أوبرا ماهاغونى aإ6م0)‏ 
(yصMahagon de‏ (1931) ویری أنه قد حقق 
نفسه ونظرته» تعبيرآً وأسلوباًء لهذا المفهوم 
بشروحات عرضت لأول مرة في الأوراغانون 
الصغير L'Achat «(1948) (Petit 0rgaı01)‏ 
du cuivre (1937-1951)‏ و la Dialectique‏ 
au théûtre‏ )1951-1956(. 


ج- واليوم» يأخذ مسرح البحوث بعين 
الاعتار النظري والتطبيقي مبادئ الأداء 
الدرامي و/ أو الملحمي. وعلى أي حال 
وعطفاً على توضيحات بريخت الدقيقة» وفی 
نهاية بحثه النظري» فإن الملحمي والدرامي 
ليسا معالجين بطريقة فردية أو حصريةء بل 
في تكاملهما الجدلي: فالاثبات الملحمي 
والاشتراك الكامل للممثل/ المشاهد غالباً ما 
يتساكنان في العرض نفسه. 

إن مبداً السرده والراوي الذي يحکي 
قصة راو آخر والذي» بدوره» يبدو بأله کثیر 
الأتتممال والداول عن حوق أن خجارب 
دائماً وبوضوح مع الحاجة إلى ترجمة وتفسير 
وبطريقة واقعية للحقيقة الاجتماعية ,إهM0)‏ 
.1977b(‏ 
فالذوق الملازم للأداء الملحمي» غالباً 
ما يترافق مع التشديد على الجانب اللعبي في 


مسرحة للعرض» فيساعد الشكل الملحمي 
عندها على استجواب الإمكانيات والحدود 
أكثر منه في إعطاء تفسير ملائم للحقيقة. ٠‏ في 
السبعينيات والثمانينيات فقد الملحمي زخم 

انتشاره وامتداده في الإبداع المسرحي» پسېب 


«ارتيابه من البريختية التي يتباهى بها العديد 
من المخرجين. 
که شکل مقفل ‏ وشکل مفتوح» 


دراماتورجیاء واقع ممثل» حكاية مسرح 

أرسطري» ملحمة المسرح (جعله ذا طابم 

ملحمي). 

Kesting 1959; Dort, 1960; Luckécs EQ 

1965; Szondi, 1972a; Sartre, 1973; 

Todorov, 1976; Pavis, 1978b, Knopf, 
1980; De Toro, 1984; Segre, 1984. 


مسرَّحة 
DRAMATISATION‏ 
بilنجjıية:‏ Dramaflizafion؛‏ 
بالألمانبة: چatisierun Dram‏ بالاسبانية: 


.dramatizacion 


المسرحة هي اقتباس نص أو 
شعري وتحويله إلى نص درامي» أو إلى 
«الأسرارا» عن مسرحة الإنحيل). كما وأن 
المسرح الإليزابيشي يهوى اقتباس حكايات 
المؤرخین (عوهاں!۴)» أو كتاب الحوليات. 
وفيي القرنين الثامن عشر والتاسع عشرء 
تمسْرّحت الروايات الناجحة لأمثال ديكنر 
»)(ickens(‏ سکوت )5c01(‏ وغیرهم... 
والمقصود أيضاً تلك المحاولات لإيجاد 
أسلوب يذكر بالمسرح بفضل الحوارات. 
القرن العشرين وبالأخص عبر آثار عالية النمط 
الدرامى: مثلا الإإخوة كارامازوف كع /٣‏ sع£)‏ 
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Les Pos- «Karamazov (Copeau, 1911))‏ 
ئه (لألبير كامو أو ل. دودین) وروایات 
(كافكا) غ١٠۲ 1e‏ المقتبسة عن أندريه جيد 
وجان لوي ڊlرg «(Jean-Louis Baral)‏ 
Des perits cailloux dans les «(1947)‏ 
5مم وهو عمل مستوحی من أثر فيرجينيا 
وولف ۷001 هن«اچء۷) من قبل آن ماري 
لازاريني (r1n1ھ2z] )Anne-N2rie‏ وم. فابر 
Rêves de Franz kafka وÎ (M. Fabre)‏ فھى 
مستوحاة من مقتطفات يوميات «(Journal)‏ 
إحراج 1. کورمان (ھھ۲۳٥٥)‏ وف. آدریان 

. 1984 نة‎ (Ph. Adrien) 


إن وطأة ومضاربة السينما والتلفزيون» 
اللتين تمارسان هذه الاقتباسات من الروايات 
تعكس وتفسّر الاقتباسات العديدة» وكذلك 
الإرادة يعدم الح س عملية المسرح فقط نص 
حواري كتب خحصيصاً للخشبة. 


ترجمة» مسرحة. 


Caune, 1981; B. Martin, 1993. a 


DRAMATIS PERSONAE 


1- في الطبعات القديمة للنصوص 
المسرحية» كانت شخصيات المأساة» أي 
الشخصيات الدرامية» تجمع وتكتب في لائحة 
تستبق المسرحية» وكان المقصود منها تسمية 
وتوصيف شخصيات المأساة (فنشرح بذلك - 
أو - تُلقي الضوء مباشرة على تصور المؤلف 
لشخصياته وتوجيه ري المشاهد. 

2- إنه من الأهمية بمكان الإشارة إلى 
أن الكلمة اللاتıنıة (Personae)‏ (قناع) 
هي ترجمة لكلمة يونانية تعني ر «الشخصية 
الدرامية» أو ال «دور» (۵اثإ) وان الشخصية 
فی اُساسها مصممة لتكون کلاماً حکاتاً 
سردياً» وهذه ازدواجية الإنسان «الواقعي». 


وإن علماء الصرف والنحو استعملوا بعد ذلك 
صورة القناع والدراما لتوصيف العلاقات بين 
الأشخاص الثلاثة: الأول (أو المتكلم: آنا) 
ألعب الدور الرئيسي؛ الثاني أو الشخص الثاني 
(أنت أو المخاطب) تعطيه الرد (أو جواب 
الحوار)ء بيتما ال «هو» أي (الشخص الثالث 
- الغائب) غير مخدد بعبارة تدل على شخص 
إنسان أو كائن بشري من خلال تبادل الحوار 
بين أنا وأنت» وهو موضوع المحاورات. 

3-الدراسات النقدية الأنجلو - ساكسونية 
والألمانية تستعمل أحیاناً تعبير — isؤDrama‏ 
Protagoniste Jizan Personae‏ أي الممثل 
الأول أو الشخصية الاساسية (ععهدد0ءءءم). 
هذه هي العبارة العامة - الشاملة للدلالة على 
الشخصية المسرحية؛ الصفة» والملمح» 
والنموذج» والدورء والبطل والتعبير التقني 
المخصص للائحة الشخصيّات* 


المؤلف المسرحى 
DRAMATURGE‏ 
من اليو نانية: dramaturgos, a3UteUr‏ 
dramatique؛‏ 
بlلilنجjılڀ: Playwright, literary‏ 
+Director, dramaturg‏ بالألمانية: 
Dramaturg‏ Dramatiker؛‏ بالاإسبانية: 
.dramaturgo‏ 
1- المعنى التقليدى 


الدراماتورج هو المؤلف المسرحيء 
(کومیدیا أو تراجیديا). في کلامه مثلاً عن 
شيكسبير» يقول مارمونتيل» عن هذا الأخيرء 
بآنه النموذج المثالي للمؤلفين المسرحيين» 
(1787) الاستعمال الفرنسى للكلمة يفضّل 
حالياً مصطلح «المؤلف عجري أي 


.(auteur dramatique) 
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2- الاستعمال التقنيّ الحديث 


المؤلف المسرحي ومصدره ابع من 
المعنى رقم واحد أي: دراماتورج؛ استناداً إلى 
ترجمته واستعماله للمعنى الألماني» ويعني 
اليوم المستشار الأدبي والمسرحي الملحق 
بفرقة .أو بمخرج أو بمسؤول عن تحضير 
عرض ما. 

ال «دراماتورج (عسںاةسدءل) الأول بهذا 
المعنى هو ليسينغ!: فدراماتورجيا هامبورغ 
(1762)ء هي كناية عن مجموعة أحكام نقدية 
ونظريةء هي في أساس التقليد الألماني لنشاط 
نظري وتطبيقي يستبق ويحدد إخراج أثر (فني 
أو أدبيّ). 

فالألماني» يمير بعكس الفرنسي الذي 
یکتب قطعة مسرحية من الدراماتورج» أي 
الذي يحضر أداءها وتنفيذها المسرحي. 
وغالباً ما يكون الشخص عينه منفذاً النشاطين 
معاً (مثل بريخت). كثير التداول في ألمانياء 
وعامل باستمرار مع المخرج نفسه» إن 
«المؤلف المسرحي موجود أكثر فأكثر حالياً 
في فرنسا!. 

3- المهمة الملتبسة للمؤلف المسرحي 

عندما يكون للمؤلف المسرحي حق 
المواطنة في المسرح وهو حى حديث 
وموضوع نزاع في فرنساء يعني آنه مكلف ب: 

ه انتقاء المسرحيات للبرنامج نتيجة لواقع 


حالي أو لفائدة ما؛ وتنسيق النصوص المنتفاة 
لعملية إخراج واحدة. 


٠‏ إجراء الأثر وحوله. وأحياناً «وضع 
برنامج» توثيقي مع (احتراس من عدم تفسير 
مسبق» کما یحصل في بعض النصوص - 
البرامج). 


e‏ (مونتاج» وإلصاق» وحذف» وترداد 
بعض المقاطع؛ اقتباس أو تعديل النص وعند 


الاقتضاء ترجمة النص» من قبل المؤلف أو 
بالتعاون مع المخرج 

٠‏ إبراز مفاصل المعاني وتدوين الأداء في 
مشروع شامل (اجتماعي» سياسي... [لخ). 

ه التدخحل من وقت لآخر في أثناء التمارين 
بصفة مراقب ناقد» حيث النظرة أكثر «حيوية من 
تلك التي يتمتع بها المخرج المواجهيومياللعمل 
المسرحي. 

إن المؤلف المسرحي هو إذن الناقد الأول 
من داخل العرض الذي يتم تحضيره. 
٠‏ تأمين العلاقة مع جمهور ذي قدرة وطاقة/ 
4- المؤلف المسرحي: قبل أو ما بعد المخرج؟ 
بدا کان منذ آمل طویل محکوماً عليه 
بعدم فائدته أو مندمجاً في العمل على الطاولة 
ومحصورا بین شطري eh‏ آي بین 
نها في الغریق الفني حتی لو أهمل المخرجون 
فان بصمة المزلف المسرحي في 
ا ا واحد (أداء الممثل» 
وتماسك العرض» والتوجُه العام للتلقي. 
إلخ). ومنذ بضع سنوات» لم يعد المؤلف 
المذكور» المكلف بالخطاب الأيديولوجي» بل 
أصبح مساعداً للمخرج في بحثه عن المعاني 
الممكنةللاأثر. 
Tenschert, 1960, Dort, 1960, 1975.‏ 
الدراماتورجيا 

DRAMATURGIE 
dramaturgia, composer :aıili وıأ| من‎ 
بالإنجليزية:‎ 


‘Dramaturgie 


drame 
بالألمانية:‎ 
.dramaturgia 


؛dramaturgy‎ un 


ا 
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1- تطور المفهوم 
أ- المعنى الأصلي والكلاسيكي للعبارة 


بالمعتى الحرفي 
تأليف المسرحيات». 


«الدراماتورجيا» هي فن 


٠‏ الدراماتورجيا بمعناها الأكثر شموليةت 
هي التقنية (أو الشعرية) للفن الدرامي التي 
تعمل لأقامة مبادئ بناء على العمل» إما بشكل 
استنباطي استقرائي عبر أمثال (محسوسة) 
واقعية» وما عبر نظام من الميادئ المجردة. 
يفترض هذا المفهوم مجموعة قواغد مسرحية 
خاصة» بحيث تصبح المعرفة ضرورية لكتابة 
مسرحية وتحليلها بصورة صخيحة. 


حتى المرحلة الكلاسيكية » كان هدف» 
الدراماتورجياء التي غالباً ما كان يعدها 
المڙلفون نفسهم» اكتشافاً للقواعد» ۷ بل 
وصفات لتأليف مسرحية ورسم أطر التأليف 
لكتاب آخحرين (مثلاً كتاب فن الشعر لأرسطو؛ 
التطبيق المسرحي ل دوبينياك »ل (۲1i ue‏ 
.(théûtre de D’ Aubignac)‏ 


جاك شیریر فى تlڊa La dramaturgie‏ 
classique en France 1950‏ يميز ما بين البنية 
الداخلية للمسرحية» أو الدراماتورجيا بمعناها 
الدقيق» والبنية الخارجية - المتعلقة بإعادة 
عرض النص: «فالبنية الداخلية هي مجموعة 
العناصر التى تؤآف مضمون المسرحيّة. هذا 
هو الموضوع بالنسبة إلى المؤلف» قبل أن 
تتدخل اعتبارات تنفيذها. وتقابل هذه البنية 
الداخلية البنية الخارجية والتي تبقى بنية لكنها 
بنية مكوئة يمجملها من أشکال» تضم مقرّمات 
الكتابة والعرض بشكل عام تحت الرهان 
.(Scherer, 1961)‏ 

الدراماتورجيا الكلاسيكية -اa (La dra‏ 
classe (‏ ieعاu‏ تبحث عن العناصر المكونة 


للبناء الدرامي لكل نص كلاسيكي. هكذا 
العرض أو الشرح: المقدمة («i0اإومم×6')»‏ 
والعقد (udع0دص‏ عا)» والتز ع «(conflit)‏ 
والإنجاز والخاتمة 
.(Uépilogue)‏ 


«(I'achèvement) 
أما الدراماتورجيا الكلاسيكية فتمتحن‎ 
حصرياً عمل المؤلف والبناء السردي للأثر‎ 
فهي لا تهتم مباشرة بتنفيذ العرض: هذا ما‎ 
يفسر فقدان بعض العطف وأبطال النقد الحالى‎ 
لهذا المنهج» أقله في معناه التقليدي.‎ 
ب- المعنى البربختي وما بعد البربختية‎ 
منذ «بريخت»» ونظريته في ما يتعلَق‎ 
بالمسرح الدرامي والملحمي» يبدو کاننا‎ 
وسعلا مفهوم الدزاماتؤرجيا مشکكلين منه:‎ 

٠‏ البنية الأيديولوجية والشكلية للعمل 
الفنی فی آنِ واحد. 

# العلاقة الخاصة بشكل المعنى وبمضمونه 
الذي يحدد فيه روسي )NR ous)‏ الفنَ› وکاله 
ولشکل» (1 :1962). 

6 التطبيق الشامل للنص المعَدّ لاوخراج» 
والذي يرمي لإنتاج تأثير ما في المشاهد. هكذا 
فالدراماتورجيا الملحمية» تعني بالنسبة إلى 
بریخت شکل سرخا مستعملا طرف شرج 
وتحديد مسافة ملحميّة لتوصيف أفضل للواقع 
الاجتماعيّ المُرتقب» فالمساهمة في تغييره 
وتحویله. 

في هذا المفهوم» فإن الدراماتورجيا نى 
في الوقت عينه بالنص الأساسي كما بالوسائل 
المسرحبة للوإخراج. فدراسة دراماتور جیا 
عرض ماء تبداً بوصف «حکایتها وإبرازها» 
أي في عرضها الفعلي وتمييز الطريقة 
المسرحيّة للذلالة ولسرد حدث ما -sم9u)‏ 
.lfionnaire, no. 9, p. 279)‏ 
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ج- إعادة استعمال الدراماتورجيا بمعنى 
«نشاط المؤلف؛ المسرحى 
تقوم الدراماتورجياء وهي نشاط المؤلف 
المسرحى بالمعنى الثانى* (ععإuاوسمءك)»‏ 
على وضع الأدوات النصّية والمسرحية في 
مكانها المحدّد» وعلى استنتاج الإشارات 
والمعاني المعقّدة للنص» وذلك باختيار أداء 
خاص وتوجيه العرض بمعناه المختار. 


إنها إذن تد على مجموعة خيارات 
جمالية وأيديولوجية نفذتها مجموعة 'عمل» 
بدءاً بالمخرج وانتهاء بالممثل. هذا العمل 
يغطي التحضير وعرض الحكاية واختيار 
المكان المسرحي والتوليف (المونتاج)" 
(eعMonta)»‏ وأداء الممثل» والعرض 
التوهمي آو «لتماسفي - التبعيدي» 

باختصار» الدراماتورجیا تسأل كيف 
نظّمت أدوات الحكاية فى المساحة 
النصية والمشهدية وبموجب أي توقيت. 
وهي» بمعناها الأكثر حداثةء تطمح 
إلى تخطي إطار دراسة نص درامي 
ليشمل نص إخراج مسرحي وإنجازه. 
2- مشاکل الدراماتورجيا 


أ- التمفصُل الجمالي والأيديولوجي 


وهو يعني اختبار مفاصل تاريخ العالم 
والمسرح» أي المدفوع الأيديولوجيا 
والجمالي» ھکذا هي» غموفا المهمة 
الأساسية للدراماتورجیا. والمقصود أن نفهم 
كيف أن أفكاراً عن اللإنسان وعن العالم تأخذ 
أو تعطي لنفسها شكلاً ما في نص أو على 
خشبة المسرح» وهذه المتابعة لتطوؤّرات من 
النمذجة والتجريد» وأسلبة وترميز الواقع 
الإنساني» تصبٰ جميعها في استعمال خحاص 
للجهاز المسرحي. إن المعنيّ في المسرح هو 


أو 


دائماً عملية تقنية محسوسة مادياً انطلاقاً من 
أدوات مسر حية» وأشكال وهیکلیات. 


وتقوم الدراماتورجيا على تحليل الأفعال 
وعواملها (اسعاءه)» ما يفرض تحديد القوى 
الموجهة للعالم الدرامي» وقيم العوامل» 
ومعنى (إدارة) الحكاية. فما إن نختار قراءة 
النص وإظهاره بحسب وجهة نظر واحدة 
أو عدة وجهات نظر متماسكة» حتی يضيء 
المؤآف المسرحي على تاريخية النص كما 
على إرساثه أو انفصاله عن السيرة الإنسانيةء 
وعلى التفاوت بين الجالة الدرامية وعالمنا 
المسند إليه. وبأدائنا للمسرحية طبقاً لهذا 
النرع الأدبي أو ذاكء فإننا نتج حكايات 
وشخصيات متباعدة بطريقة يكون فيها 
«المنتقي النوعي» يعطي النص نظاماً مميزاً في 
كل مرة أو عند كل عرض. هذه الاختيارات 
جميع تسمح بتحديد إظهار الالتباس (البنيوي 
والتاريخي) وکل کلام لم مَل (مسموح أو 
متعذر الكلام عنه) والنقاط العمياء (صعوبات 
القراءة التي تقاوم كل الاحتمالات). 

ب- تطور الملفين المسرحيين 

إن التطوْر التاريخي للمضامين 
الأيديولوجية والبحوث الشكليةه يفسر 
التفاوتات الناتجة من تباين بين الشكل 
والمضمون» مع طرح السؤال حول جدلية 
وحدتهما. 

هكذا يشير سزوندي إلى تناقض المسرح 
الأوروبيء في نهاية القرن التاسع عشرء الذي 

يستعمل الشكل البالي من الحوار» كعلامة 

تبادل بين الناس» للتكلم عن عالم ما»ء حیيث 
إن هذا التبادل لم يعد ممکاً :1956 (Szondi,‏ 
(75. لأن الإنسان» اليوم لديه معرفة علمية 
بالواقع الاجتماعي» الذي دان فيه بريخت 
الشكل الدرامي الذي یقدم نفسه کعامل ثابت» 
لا يتير ومنتج للأوهام. 
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ج- الدراماتورجيا كنظرية (ممكنة) لتمثيل 
العالم 

إن الهدف الأسمى للدراماتورجيا هو أن 
تعرض العالم كما هوء وهي تذَعي أنها ترغب 
في واقعية للمحاكاةء أو تقف على مسافة من 
تقليده» وهي تكتفي بإظهار كرك مستفل؟؛ وفي 
کل حالة» تقيم نظاما ووضعا خیالياء كما تقيم 
مستوی واقعیاً للشخصيات والأفعال» وهي 
تصور الكون الدرامي بواسطة وسائل مرئية 
وسمعية» وتقرر ما قد يتراءى واقعياً للجمهور 
الذي يعتبره «محتمل الوقوع» آي «شبه 
حقيقي٤.‏ هكذاء فان الدراماتورجياء كما في 
الموسيقى تختار مفتاحاً للوهم لكسر الوهم» 
ملتزمة به خلال تنفيذ المشاهد المتخيلة. إن 
أحد الخيارات الرئيسية لهذا التصرّر هو في 
الدلالة على الأفعال وعلى أبطالهاء كما هو 
الوضع في الحالات الخاصة»ء أو كما هو في 
الأمثال النموذجية. 


وأخيرا فان المهمة النهائية والرثيسية 
تكون في تحقيق «المعيار» و ما بين 
النص والخشبةء وأخذ قرار بكيفية ة أداء النص» 
زإغطاة دضا فشهتيا يضبه افر ولجمهور 

العلاقة مع الجمهور هي الصلة التي تحدد 
وتمیز کل ما تی ن نقرر إذا ما كان على 
المسرح أن يعجب آو پعلم؛ أو ريح أو يُزعج» 
وأن يعيد الإنتاج أو يبطله. تلك هي الأسئلة 
التي تطرحها الدراماتورجيا في وسائلها 
التحليلية. 


د سطوع الدراماتو رجيات وتوالدها 


لمن ليس لديه صورة شاملة موحدة عن 
العالم» فإن عملية إعادة إنتاج الواقع عبر المسرح 
تبقى بالضرورة مقسّمة» فلا نبحث عن تكوّن 


دراماتورجیا تجمع أيديولوجيات مصطنعة قد 
تكون متماسكة» وشكلاً ملائماً وتصوّراً تمثيليً 
غالبا ما یستعین بدراماتورجيّات متعدّدة. 


e‏ الوحيد 
تحاول تشتیت e OE‏ وهي 
تعهديإعطاء كل ممثل سلطةتنظيم الروايةبحسب 
رؤيته للواقع . إن مفهوم اختيار الدراماتورجيات 
يجعلا الاتجاهات الحالية أكثر من 
دراماتورجيامعتبرة كمجموعة شاملة ومبنية على 

مبدأجماليْ -أيديولوجية متناغمة. 
Gouhier, 1958; Dort, 1960; Klotz, E‏ 
Rousset, 1962, Larthomas,‏ ;1976 ,1960 
Jaffrt, 1974; Keller, 1976;‏ ;1972 
Monod, 1977a; Pratiques, no. 41, 1984,‏ 
no. 59, 1988, no. 74, 1992; Ryngaert,‏ 
Moindrot, 1993.‏ ;1991 

الدراماتورجيا الكلاسيكية 
DRAMATURGIE‏ 
CLASSIQUE‏ 


بالإنجليزية: 
بالألمانية: 
بالإسبانة: 


a 


+‘Dramaturgy 


Classical 
Klassische 
dramaturgia +Dramaturgie 
.cladsica 

1- الدراماتورجيا الكلاسيكية بدأت 
تنمو تاريخياً. في ما یتعلق بفرنسا» ما بين 
1670-0. ویمیز ج. شیریر (1950) بین 
ثلاث مراحل: مرحلة التقليد القديم (1630- 
0),) ومرحلة ما قبل الكلاسيكية (1650- 
0 والمرحلة الكلاسكية بالمعنى الدقيق 
والمحدود للكلمة (1650-1670). 

2- ولقد أصبح مصطلح «الدراماتورجيا 
الكلاسيكية) تعببرا يدل على نمط شكليّ 

من البناء الدرامي وتمشل العالم» »> كما أنه 
لاء مستقل ومنطقي من القواعد والقوائين 
الدراماتورجية. إن القواعد المفروضة من 
المقاهيم العلمية» وتلك المستقاة من ذوق 
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مشاهدي القرن السابع عشرء قد تحولت 
إلى مجموعة متماسكة من المعابير المتميزة 
للقعل» ومن سیکليات مايه = زمايت رفن 
المحتمل الوقوع» كما من طريقة التمثيل 
المشهدية. 

3- إن الفعل الموحد محدد بحدث 
أساسي وحيد٬‏ وکل شيء عليه ن يتجه نحو 
إقامة وتوطيد عقدة النزاع وحلها. . فعلى العالم 
المتمثل أن يكون مرسوماً ضمن حدود صارمة 
وملزمة: أي في مدة زمنیه a‏ ل تتخطى الأربع 
والعشرين ساعة وفي مکان متجانس»› کما 
یجب تقديم عرض لا يصدم الذوق الرفيع› 
ولا اللّياقة والأدبیات فحسب» بل المحتمل 
الوقوع أيضاً. 

هذا النوع من الدراماتورجياء بفعل تماسكه 
الداحلي» بتكيفه مع الأيديولوجية الأدبية 
والإنسانية في زمانهاء فقد آبقى على الأشكال 
إلى ما بعد المرحلة الكلاسيكية (ماريفو» فولتير 
((Voltaire)‏ وقد استمر تأثيره حتى القرن التاسع 
عشر» وتحذيداً في «المسرحية المبنية بعناية 
«(La pièce bien faite et le Mélodrame)‏ 
«والميلودراما)» «وفى القرن العشرين فى 
کومیدیا البولفار (La comédie du Bou-‏ 
»levard)‏ أو في المسلسل التلفزيوني. ومنذ 
توقّف هذا النموذج الدراماتورجي وتحوله إلى 
مجموعة مبادئ شرعية. (في حين أن التحليل 
النفسي ك الاجتماعي للإنسان» في ذلك 
الوقت» كان قد تجدد ارم ا 
فطع الطريق أمام أي تجديد شكلي وأي مصادرة 
جديدة للحقيقة. إذن فليس من المدهش أن 
يكون مرفوضاً بحدَّة من قبل قوانين الجماليات 
المستحدئة: أي من الدراما الرومانسية» في 
القرن التاسع عشر مع أنها تستمد أيضاً دورها 
من ينابیع النموذج الذي طَعَ به في بدایات 
القرن العشرين من قبل المذاهب الثلاثة: 


الطبيعي والرمزي والملحمي. 
kz‏ 
سےا 


ar‏ كتاب فن الشعر للأرسطوء نظرية المسرّح. 
D’Aubignac, 1657; Marmontel,‏ 
Bénichou, 1948; Bray, 1927;‏ ;1787 
Szondi, 1956; Anderson, 1965; Jacquot,‏ 
Pagnini, 1970; Fumaroli, 1972;‏ ;1968 
Truchet, 1975; R. Simon, 1979; Scherer,‏ 

1986; Forestier, 1988; Regnault, 1996. 


) تحلیل ( در اماتو )5 جي 
DRAMATURGIQUE‏ 
(ANALYSE...)‏ 
بlyلilجjqة: Dramatırgical‏ 
dramaturgische :ailnJÎJlı ‘Analysis‏ 
dramatiırgic0 :ailwlyب ‘Analyse‏ 


.(andlysis...) 


1- من النص إلى الخشبة (المسرح) 
السرم (المن 2( (أي المستشار e‏ 
الإداري أو المتعلق بفرقة أو مخرج أو مسؤول 
عن تحضير عرض ما.۔ .) وكذلك مهمة النقد 
(أقله في بعض الأشكال المعمّقة من هذا 
النشاط) والتي تقوم على تحديد الصفات 
الخاصة بالنص كما بالعرض. 

ویحاول التحليل الدراماتورجي الإإضاءة 
ا 
انعكاسا نقدياً لانتقال المكرّن الأدبي وراه 
إلى مكون مسر حي . وتكون عملية التحليل 
لي حاضرة قبل 8 ن فيل 
بعد العرض عندما المشاهد ات 
الإخراج. 

2- العمل على تكوين بنية معنى النصٌ أو 
الإخراج المسرحي 

إن التحليل الدراماتورجي يتفخص الواقع 
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الممّل في المسرحية ويطرح الأسئلة الآتية 
أية زمانية؟ أي فضاء أو حیز؟ أي نوع من 
الشخصيات؟ كيف نقرأً الحكاية؟ وما هي 
علاقة الأثر بالحقبة التي ولد فيها وكذلك العصر 
الذي يمثله بما فيه-حاضرناء وكيف تتداخل تلك 
الوقائع التاريخانية؟ 


ويوضح التحليل «النقاط العمياء؟ 
والتباسات الأثرء ويوضح جانباً من الحبكةء 
وينحاز إلى مفهوم معيّن» أو أنه على نقيض 
ذلك يراعيي تفسيرات متعدّدة وقلق من دمج 
المنظور وعملية التلقي من قبل المشاهد, فإنه 
يقيم جسورا بين «الخيال» والواقع في حاضرنا. 


وغالباً ما يت تحليل المجتمع وفق مبداأ 
اللموذج الماركسي أو وفقّ. عوامل بديلة 
مطبقة على الدراسة الأدبية» وهو يبحث عن 
تناقضات الأفعال وو جود مقاییس لعلم الأفكار 
الأيديولوجية. وعلافة الأيديولوجية بالنص 
الأدبي» وكذلك ارتباطات الات والمجتمع التي 
تخرق الشخصية المسرحية» وطريقة العرض 
التى يمكنها أن تتفكّك إلى سلسلة من المظاهر 
الاجتماعية. 
3 - بين السيميائية والسوسيولوجيا 

إن عملية التحليل الدراماتورجى تتخطى 
الوصف السيميولوجي للانظمة المسرحية 
طالما أنها تتساءل» وبطريقة براغماتية عمّا 
سيصيب المشاهد جرّاء العرض» وهذا ما يصبو 
إلبه المسرح كي يمد إلى الواقع الأيديولوجي 
والجمالي للجمهور. إن عملية كهذه توفق 
وتدمج في منظور شامل رؤية سيميائية جمالية 
لإشارات العرض» واستقصاء شوشسیو لر جنا 
متعلقاً بالإنتاج وتلقي الإشارات الناقدة 
الاجتماعية نفسها. 


4- ضرورة هذا الطرح 


بمجرد وجود عمل إخراج؛ فإننا نستطيع 
التقدير بأن ثمْة عملا دراماتورجياً بالضرورة» 


حتی لو کان هذا العمل من فَبل مرفوضاً من قبل 
ا وذلك تحت عنوان «الوفاء» للتقاليد 
أو لإرادة التعامل مع النص حرفياً. . وفي الواقع» 
فإن أية قراءة لعرض أو لنص تفترض وجود 
تصور وظبفي لشروط عملية عوض البيان 
الملفوظ وللموقف ولأداء الممثلين. .. إلخ» 
هذا المفھوم حتی لو کان بدائیاً» أو في طوره 
الهيولاني» أو من دون خیال» فانه أساساً تحلیل 
دراماتورجي يطال ويلزم قراءة النص. 

5-.أبطال التخصيص بما يعني التحليل 
الدراماتورجي 

بعد الخمسيئيات والستينيات» وتحت 
وطأًة الدراماتورجيا البريختية» خضع تحليل 
النصوص إرادياً للسياسة والنقده ومنذ «أزمة؛ 
«السبعينيات والثمانيئيات» ونحن نشهد نوعاً 
من إزالة الطابع السياسي للتحاليل ورفض 

تحجيم النص الدرامي إلى أساسه الاقتصادي 

- الاجتمامي» وذلك بتأكيد شكله الخاص 

والممارسات الدالة التي يمكن تطبيقها عليه. 


المخرج (مثل فيتيز) يرفض العمل المسبق 
على النص وهو بيذل جهداًليختبر مع الممتلين 
على الخشبة وفي قرب وقت ممکن» ومن 
دون أن يعرف مسبقاً ليختبر الخطاب الذي 
جب افر ور [ وار من عمل او حراج .إن 
التخلي عن الالتزام الأيديولوجي نفسه ندركه 
عند البریختيين» القدماء أمثال ب. بيسون .8) 
«(B. Sobel) Jam .g «Besson)‏ وج 
جوردوي (اuiعطلrسuەل‏ .[) ور. بلانشون 
وج. ف. بیریت (۲۴۲ر٥۴‏ ۴ .[) وم۔ ماریشال 
(M. Maréchal)‏ yÎو‏ عند الرعيل الجديد في 
التسعينيات الذي ليس له أي ارتباط جذري مع 
البريختية ولا مع القراءة النقدية للكلاسيكيين. 


Brecht, 1967, vol. 17; Girault, 1973; EQ 
Jourdheuil, 1976; Klotz, 1976; Pavis, 
1983a; Bataillon, 1972. 
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الدراما البرجوازية 
DRAME‏ 


بالإنجليزية: س40 بالألمانية: 
schauspiel؟‏ با أسa4il: .drama‏ 

إذا كانت كلمة دراما الإغريقية (الفعل) قد 
أعطت» وفي عدة لغات أوروبية عبارة درام 
(#صوعف)» للدلالة على الأثر المسرحى أو 
الدرامي» ففي اللغة الفرنسية تستعمل للدلالة 
على نوع معين» وهي الدراما البرجوازية (في 
القرن التاسم عشر)» ثم الدراما الرومنسية 
وبعدها الدراما الغنائية (في القرن التاسم عشر). 

وفى المعلى الشامل» الدراما هى القصيدة 
الدراميةء حيث النصض مكتوب لأدوار مختلفة 
استناداً إلى فعل نزاعي. 


1- أصبحت الدراما البرجوازية فى القرن 
الثامن عشر وبتحريض من ديدرو «نوعا رصينا» 
يربط بين الكوميديا والتراجيديا (البرجوازية). 


2- اما فیکتور هوغو فقد نضب نفسه 
محاماً للدفاع عن الدراما النشرية الرومنسية» 
باحاً بدوره عن كيفية للتحزر من القواعد 
والوحدات (باستشناء وحدة الفعل) لغاية 
مضاعفة الأفعال الاستعراضية وخلط الأنواع» 
هادفاً بذلك إلى إيجاد حصيلة توفق ما بين 
طرقی النقيض واختلاف العصور مستنداً إلى 
الدراما الشيكسبيرية: شيكسبير هو الدرام 
والدراما التى تصهر فى الوجدان ما هو تافه وما 
هو سا» والمرعب والمضحك» والتراجيديا 
والکومیدیاء فان هذه الدراما هي الطابم المميز 
للمرحلة الثالثة من شعر الأدب المعاصر). 
(مقدمة کرومویل). 

3- بلغت الدراما الشعرية (أو الغنائية) 
أوجها في نهاية القرن التاسع عشر مع مالارميه 
(€larmااMa)‏ وریجنيە )R¢égn¡er(‏ وماترلينك 
(Hofmannst- Jlauilnh gag (Maeterlinck)‏ 


(141 وهی تتحدر من أحد أشکال موسيقی 
الأوبرا والموشحات الدينية» ومن «الدراما 
ليريكو» (٥ءنعنا‏ ۳aهإ0)‏ الإيطالية؛ لکنها 
9 تخضع لنفوذ الموسبقي مع دراما «نهایة 
القرن»» والتاتح من رد فعل ضدَ مسرحیات 
الطبيعيين. إن الدراما الغنائية تحتوي على 
فعل محدود الآفاق» وليس للحبكة من 
وظيفة سوى مراعاة ترتيب الركود الغنائي. 
والتقارب بين الغنائية والدرامية سيؤدي إلى 
تهدیم بنية الشكل التراجيدي أو الدرامي. 

فالموسیقی لیست مکنا خارجیاً آضیف 
إلى النص» وإنما الل نفسه هو الذي 
«يموسی»"" نفسه (أي يتمؤْسی)"* ليصبح 
سلسلة نماذج كلامية وشعريّة لها قيمة في حد 
ذاتها وليست نتيجة بنية درامية واضحة المعالم. 


Szondi, 1975a, 1981, EQ 


Hurbert, 1988. 


Sarrazac, 
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الدراما اللاهوتية 
DRAME LITURGIQUE‏ 


‘Liturgical Drama :ةيjزılجنإيlڊ‎ al 
بالألمانية: اءpiمs ischesاgeist؛ بالإسبانية:‎ 
„drama liturgico 

ظهرت في فرنسا بين القرنين العاشر 
والثاني عشر مع عروض النصوص الدينية. 
فخلال القداس» يتدخل المؤمنون بالإنشاد 
وإلقاء المزامير والتعليق على كلام الإنجيل 
(سيرة الفصح حول مواضیع القيامة وحول 
مولد السيد المسيح). وشيثاً فشيئاًء أضيفت 
إلها تشامن من اله القديم والعهد الجدتء 
وجاءت الحركة مضافة إلى الإنشاد فاستعانت 
باللغة الفرنسية بدل اللاتينية (دراما شبه 
ليتورجية) وذلك لمصلحة مشاهد قصيرة 
عرضت في باحة الكنيسة: سيدة الخلاص - 
لغة عامية - وهكذا فن الدراما الليتورجية قد 
أنتجت المعجزات و «الأسرار». 


Slawinska, 1985. EB 


إضاءة 
ÊCLAIRAGE‏ 
گا بالإنجلیزي ية ‘Lighting‏ بالألمانية: 
‘Beleuchhing‏ بالاسبانية: .illmiracién‏ ` ` * 


1- يحل مصطلح اللإضاءة آكثر فأکثر 
في الحياة العملية مكان مصطلح الضوءء 
و الأرجح» للدلالة على أن العامل القني - 
التقني» المسؤول عن اللإضاءة» لا يقتصر 
على إنارة مكان معتم ولکن باہتکاره انطلاقاً 

من الضوء . كما أن المصطلحات الموازية 
باللغتين الألمانية (ءاع ٣إ‏ ا) أو الإنجليزية 
iting Design)‏ )» تشدد» بشکل مواز علی 
الدور المركزي للإضاءة في عملية الإخراج 
المسرحي. فبعد دور الممثل - الملك» 
والمخرج ومصمم السينوغرافيا (السينوغراف) 
يأتي دور مصمم اللإضاءة - السيد المتحكم 
المطلق في تقنيات الضوء - والذي غالباً ما 
يصبح صاحب الدور الأساسي في العرض 
المسرحي. فقد لاحظ آیا بالفعل»› في بداية 
القرن أهمية وضع ابتكارات الضوء في خدمة 
الممثل: «فالضوء هو الشيء ذو المرونة شبه 
العجائبية الذي يمتلك مراحل الإنتاج الضوئي 
جميعهاء وبألوانه الواضحة والممكنة كلوحة 
الرسم» والقدرات الحركية كافة» كما يمكنه 
ابتداع الظلالء وبث التناغم في حیز موجاته» 
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تماماً كما تفعل الموسيقىء» بالإضافة إلى أننا 
«نملك من خلاله كل القوة التعبيرية للفضاء 
إذا کان هذا الف و تحت E‏ 
المنمغل. e EA E SE E‏ 

2- الإضاءة لنت مجرد شيء للريلة بل 
هي ترك بتدخلها في إنتاح م فعنى العرض. 
فوظائفها الدراماتورجية والسيميائية غير 
محدودة؛ مثلاً الإضاءة أو التعليق على فعل ما؛ 
أو عزل ممتّل أو عنصر من عناصر المشهد أو 
ابتداع جو معين» وإيجاد عملية إيقاع العرض» 
أو إعطاء القدرة على قراءة عملية اللإخراج 
والأحاسيس. ..إلخ . وبمجرّد وقوع الإضاءة في 
مو قع مفصلي بين والوقت والمکان» فهي تش کل 
عناصر العرض البيانية الأساسية لاإخراج» 
فهي تشرح کل زوايا العرض لا بل تجسده. 
وتعتبر الإضاءة مادة عجائبية سلسة المرونة لا 
مثيل لهاء تشكل العرض وتحدّد مساره» بحيث 
تفرض نغمتها على الخشبة. وهي تجسد الفعل 
المشهدي» وتتحكم في مراقبة إيقاع العرض 
وتضمن انتقال «الحالة المشهدية» في كثير 
من اللحظات» وتنشق بين الأنظمة والأفعال 


المشهدية الأخرى بحيث تربط بعضها ببعض أو 
تعزل البعض الآخر. 
3- وقد أثبتت تقنيات الإإضاءة مطواعيتها 


وقدراتها «الموسيقية). فالإضاءة هي «الوسيلة 
الوحيدة الخارجية التي يمكتها التأثير في 
خیال المشاهد وتحریکه» من دون تشتیت 
انتباهه؛ فقدرتها في هذا المجال مشابهة لقدرة 
الموسيقى» إنها تضرب على أوتار آحاسيس 
أخرى» ولكنها تتصرّف مثلهاء بالإضافة إلى أن 
الإضاءة هي عنصر حي وأحد محرکات الخيال 
بینما الدیکور هو عنصر جامد» میت» ,ہ1ا[u)‏ 
(80 :1969. وکونها باعثة الحياة في الفضاء 
المسرحي وفي الممثل» تملك الإضاءة أبعاداً 
شبه ميتافيزيقية: فلها القدرة على التحكّم وتبيا 
الفرق المميّز بين المعاني. كما أن - 
اللامتناهية تجعل منها نقيض الإشارة المنضوية 
آي قطعية» (نعم/ کلا- صح/ خط - أبيض/ 
أسود - إشارة/ لا إشارة»). والإضاءة هي 
عتصر إضفاء جو يربط ويْبقي العتاصر المتفرقة 
والمتباعدة؛ إنها المادة التي تنبعث منها الحياة. 
Bablet, 1973; Bergman, 1977; Travail EB‏ 
théûtral, no. 31, 1978; Bonnat, 1982;‏ 
Oxford Companion, 1983 (historique);‏ 
Valentin, 1994; Pavis, 1996 a.‏ 


كتابة مشهدية 
ÉCRITURE SCEÉENIQUE‏ 
8 ڊاiجujıة: ‘Stage Writing‏ 
باللم|ıiة:szenischeschreibweise؛بالاسبانية:‏ 


.escritura escénica 


1- الكتابة 2 هي الفضاء ء المسرحي 
كما سجَّله الكاتب في النص والذي يتلقاه 
القارئ. فالمسرحية متصوّرة ة كبناء آدبي مرتکز 
إلى بعض الأسس الدراماتورجية الآتية: فصل 
الأدوار» والحوارات» والتوتر الدرامى» وأفعال 
الشخصيات. وهذه الكتابة الدرامية تتمتع 
بمميزات تسهّل عبورها أو مواجهتها مع الكتابة 
المسرحية» خاصة توزيع اللص إلى أدوارء 


وكذلك هفواته والتباساته» ووفرة الإرشادات 
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المكانية والزمانيةء ومع ذلك لا یجب أن 
تلتبس الكتابة الدرامية بشكل كامل مع الكتابة 
المشهدية» والتي يجب عليها الأخحذ بالاعتبار 
جميع الإمكانيات التعبيرية للخشبة (ممثل وحيّز 
وزمان). 


إن مهمة المصمَّم المسرحي (السينوغراف) 
هي مساعدة المخرج على إيجاد كتابة أو لغة 
مسرحية: «فلكل مسرحية يجب ابتكار نوع من 
الغة للعين» تدعم معاني المسرحية ودلالاتهاء 
فتعطيها المدى والصدىء أحياناً بشکل دقیق 
وناقد» وآحیاناً آخری بشکل غامض وناعم» على 

يقة الصورة الشعرية (حيث المعاني العرضية 
لا تقل أهمية عن تلك المقصودة والباحثين 
عنها) «داحل السجل المسرحي وطريقة التعبير 
إلمعتnد5(.‏ :1975 (R. Allio, cité in: Bablet,‏ 
(308. 
2- الكتابة المسرحية هي طريقة استعمال 
الجهاز المسرحي بغية تنفيذ الإأخراج» بالصور 
والحضور الجسدي» للشخصيات والمكان 
والحدث الجاري عرضه. فهذه «الكتابة) 
(بالمعتى الأئي. من الأننلوب. أو طرية 
شخصية للتعبير) لا تمت بصلة إلى كتابة النص 
المسرحى: فهى تدل بالاستعارة والمجاز على 
قدرات الإخراج التي تحتوي على الأدوات 
والمواد والتقنيات المتخصصة لإيصال معنى 
معين إلى المشاهد. ولكي تكون المقارنة مع 
الكتابة لها مسوّغاتهاء فيجب أن نستحدث 
فهرس السجلات والوحدات وطرائق التطبيق 
المسرحية. وعلى الرغم من أن السيميولوجيا 
تكشف عن بعض المبادئ الوظيفية المسرحيةء 
إلا أننا بعيدون بشكل كبير عن الألفبائية وعن 
الكتابة بمعناها التقليدي. 

إن الكتابة المسرحية ليست إلا الوجه الآخر 
لعملية الإأخراج المسرحي بحيث تتم من قبل 
مبلع قادر على التحكم في جمیع مکونات 
الأنظمة المسرحية ومن ضمنها النص» وتنظيم 


تفاعلاتها وبالتأكيد فإن العرض ليس مواد ثانوية 
لالض ار ااج الي المضر. 
وعندما لا يكون النص معدا للإخراج علينا أن 
نتكلّم بطريقة دقيقة على الكتابة المسرحية كما 
عرفها ويلسون (في بدایاته)» وکما عرْفها أيضاً 
کانتور (t01صKa(‏ ور. lıglج .(R. Lepage)‏ 
والعمل الدراماتورجي (المعنى الثاني) هو الذي 
يصور النص الدرامي كتأليف مسرحي. 

3- بالنسبة ل «بلانشون»ء فإن الحتابة 
المسرحية والكتابة الدرامية كانتا حاضرتين 
على الدوام» ولكن كل حقبة من التاريخ ميرت 
الواحدة عن الأخرى. فالقرون الوسطى حاولت 
عبر الصور» عرض شخصيات خاصة بها بينما 
الكلاسيكية تنطلق من النص نفسه» تقتبس 
وتعاود العمل على المواد النصية من دون 
القلق على طريقة عرضها بصريً. بيد أن عصرنا 
الحاضر يميز بين طريقتي الكتابةه وتختار 
العروض بينهما: و «أحياناً فإن النص بحت 
الحيّز الكامل» وأحياناً أخرى الكتابة المسرحية» 
وأخير ا هو يمزج الاثنين (Pratiques, ‘na‏ 
(55 .م ,1977 ,15-16 .٥٥.‏ هذا التميير 
الانقطاع» حيث المخرجون یتباهون» متشبٹین 
بآرائهم» یکرّسها مجالاً للنقاش ا کا قد 
واجهناء تاریخ المحاكاة «أو تقلید شي ء) 
للرواية سرد يصف هذا الشىء)ء فإن صورة 
النص تبقى عرضة للتأويلات التقليديةء وبالآتي 
لما يتعلق بالمرجعية. ومن جهة أخرى فإن آي 
نص يفرض على القارئ أن يكون جاهزاًلعرض 
متخْيّل» وعلى نقيض ذلك فكل صورة مشهدية 
تقر بحسب مجموعة رموز ومسارات تسلسلية 
لخ کا 
”هة فن البلاغة أو فن الخطابة» نص مشهدي 
Barthes, 1953; Artaud, 1964 a; EA‏ 
Bartolucci, 1968; Larthomas, 1972;‏ 


Martin M., 1977; Vais, 1978; Alcandre, 
1986; Vinaver, 1993. 
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تأثير التفكيك 
EFFET DE‏ 
DÉÊCONSTRUCTION‏ 


Deconslruction :ةيjıجiإlب‎ 3 
+Dekonstruktionseffekt :ãilnJÎJl +Effect 
.efecto de deconstrucciÖé# : qil ڊ|‎ 


إن التفكيك المستعار من ديريدا 
(۵) من قبل النقد الأمير كى فى الحقبة 
ما بعد البنيوية» يستعمل في معظم الأحيان 
بمعناه المألوف» حيث الإأخراج المعاصر 
يتحدّى ويدحض الادعاء بإمكانية بناء معلى 
ثابت وأجادق المعنى. فالمشاهد المعتاد على 
الببحث عن المعنى في كل مكان» وبحسب 
تأثيرات التفكيك» لا يمكنه إعادة تركيب 
العرض على أنقاض أجزائه أو تناقضاته. 
فالموضوع هنا ليس له تأثير تبعيدي أو تغريبي» 
غالباً ما يترتب أو نضع حداً لتنظيمه» ولا تأثير 
تسليط الضوء الذي يبرز طرائقه العملانية؛ 
فنظرية التفكيك تهاجم بشكل جذري ولو 
بطريقة هزلية) الأداء العام للعرض: فمثلاً 
عندما يقوم الممثل خلال أدائه بتفكيك 
الديكور ثم إعادة تركيبه في إخراج آخر» أو 
عندما تقوم السينوغرافيا باستعمال عناصر مما 
يمكن للجمهور رؤيته في الواقع المحيط منظر 
0 وبرج إيُفل المعاد تركيبه من قبل 
ي. کو کوس (5٥k)ہK‏ .۷) فی مسر حیة uطلا‏ 
ه۸ ل فیتیز في ٥1110۲‏ في العام 1985. 

تأثير التوضيح -التأكيد 
EFFET DE MISE EN‏ 
ÊVIDENCE‏ 

Foregrounding :يjılجنlڊ‎ El 

‘Aktualisierungseffekt :ailnJÎJlı ‘Effect 


.efecto de acltualizaciÖn : qil با‎ 


إنّها تقنية تي توصيفها من قبل الدائرة 


اللغوية في م e‏ 


TT 
إن تأثير التأكيد» لعملية جمالية (لغوية‎ 
أو مسرحية أو لعبية) يبرز إلى الواجهة البنية‎ 
الفنية للرسالةء ويحيل آليات الإإدراك فجأة إلى‎ 
شىء غير مألوف. إن تأثير التماسف (التبعيد‎ 
لبريخت ليس إلا حالة استثنائية لان تأثير‎ 
التأكيد أو التوضيح هو مفهوم أوسع بكثيرء‎ 

ومناسب لفن بشكل عام). 
في المسرح» يمكن أن يتم التاكيد ! في 
یش اسا عون و المفحم لبعض 
لأبيات الشعرية أو الكلام (غير الطبيعي) من 
مبدأً أو تفصيل للتشكلية المسرحية الهادفة 
إلى لفت الانتباه ( (ألران» حیز» إضاءات). 
يعتبر العمل الدراماتورجي أن إحدى نقاطه 
الأساسية هي التشديد على (أو التقليل من 
أهمية) بعض جوانب العمل الفني أو معانيه» 
وتقسيم اللكتات بحسب مشریعٍ جمالي = 
آبديولو جي محدد بشکل دقیق. فتأثیر التأكيد 
والتوضيح ليس إلا الإأخراج بطريقة «متوازنة): 
القليل من تسليط الضوء والتوضيح» لا يقود 
إلى أية فكرة منظّمة والكشير منه يقل من فاعليته 


ویفرغه من معناه بسبب الالتباس المؤكد. 
ہي التأثير التغريبى/ تأثير التغريب» 
Matejka, 1976 a, 1976 bj Deak, EQ‏ 
Knopf, 1980.‏ ;1976 
تأثير التعرّف 

EFFET RECONNAISSANCE 
‘Recognition Ejfec! :ةيjıجiإlب‎ 
بالألمانية:‎ 


.efecto de reconocimiento :ةıٰilصll‎ 


+Wiedererkennungseffekt 
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هو مرادف بشكل أو بآخر لمصطلح 
تأثير الواقع. يحصل تأثير التعرّف عندما 
يتعرف المشاهد على خشبة المسرح کواقع» 
أو كإحساس»؛ أو موقف» يبدو له وکأنه تحقق 
واختبر مسبقاً. يختلف تأثیر التعوْف بحسب 
الأشياء المعترف بها: فالمماهاة مع الشخصية 
يتم من خلال إحساس أو انطباع يبدو لنا وكأننا 
نعرفه مسبقاً. أما تأثير التعرّف الأيديولوجي 
فيحدث عندما يحس المشاهد نفسه في محيط 
مألوف لا يمكنه طرح أية أسثلة عن صدقيته: 
«وقبل أن يحون مكاناً للمماهاة (لنفسه عبر 
وجوه أخرى)» فالعرض هو في الأساس 
مناسبة لمعرفة ثقافية وأيديولو جية» -وونطاا۸) 
.er, 1965: 150)‏ 

تفشر لنا نظرية التحليل النفسى متعة 
المشاهد تحت تأثير التعرّف هذا نظراً إلى 
حاجته للتسامى الجمالى. فهذا التسامى يقود 
المشاهد إلى التواؤم مع الشخصية واكتشاف 
جزء مكبوت أو مكمّل للأنا القديمة والحميمة 
الخاصة به (الطفولية بشكل أساسي). 
ar‏ وهم» إنكار» واقعي» تعرْف. 


تأثير الواقع 
EFFET DE REEL‏ 

Reality Effect, Effect :ةujılجiإ‎ J 
+Wirklichkeitseffekt :ailaJ |, ‘af the Real 
.efecto de realidad :ailسil|ı‎ 

هذا التعبير المستعار من رولان بارت» (R.‏ 
Barthes, Communication, no. 11, 1968)‏ 
يطبق على العمل الأدبي والسينما والمسرح: 
وبالتأكيد هناك تأثير الواقع» انطباع الواقع» 
عندما يشعر المشاهد بأنه يشاهد الحدث 
المعروض وبأنه انتقل إلى الحقيقة المرمَزة 
وهو أمام مواجهة لا آمام وهم فني أو عرض 


جمالي بل مام حدث حقيقي . 
سے 


واللإخراح الطبيعي» المستند إلى الوهم 
والمماهاة ينتج تأثيرات من عالم الواقع ویغيْب 
العمل كليا عن توليد المعنى باستعمال المواد 
المشهدية المختلفةء وذلك بحسب ما تفرضه 
النظرية الهيغيلية لأثر ماء والذي ليس عليه أن 
يكشف عن الدعائم الضرورية لإنجاز البناء. 
فالإشارات الدّالة تبقى ملتبسة مع مرجعية هذه 
الإشارات. فلا ندرك المسرحية وكأنها خطاب 
وكتابة عن الواقع بل كانعكاس مباشر عن هذا 
الواقع. 

وباللإضافة إلى متعة المماهاة عند المشاهده 
فان تأثير الواقع يعطي الاطمئنان بأن ما تم 
تمثيله مطابق تماماً للترسيمة الأيديولوجية 
الموجودة في ذهننا كشأن معقول وشامل. 
7ہ إنکار» تماسف› تل من المذهب 

تأثير الغرابة 
EFFET D’ETRANGETÉ‏ 


‘Alienation Effect :ةيjıجillڊ‎ 3i 
بالاسبانية:‎ ؛errendungse‎ ek : بالآلمانية‎ 


.efecto de extrafiamiento 


وهو المناقض للتأثير الواقعي. فهو 
يعرض» وینقل› ويتقد عنصرا معينا من 
العرض: «يفككه»» ويضعه على مسافة معينة 
من خلال مظهره غير الاعتيادي» وباللإشارة 
الصريحة إلى شخصيته المصطنعة والفنية 
(الأسلوب). وبشكل مشابه للرموز الشعرية 
الذاتية المر جع (1963 ١50ط0ه)»‏ والتي تدلّ 
على روامزها الخاصةء وعلى عملية مسرحتهاء 
وتسليط الضوء عليها من خلال عملية الإتتاج 
ل «تأثير الخرابة». 


فالعامل الغريب مرتّبة جماليةء لا يمكن 
تمییزها دائما وبسهولة من المظاهر الأخرى 
غير الاعتياديةء أو الغريبة الأطوارء» و الرائع» 
أو الكلمة الألمانية التي تصعب ترجمتها: 
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)icheاUnheim .)das‏ کما یظھر تأثیر الغرابة 
في بعض الأحيان في المصطلح العائد ل 
«بریخت“« «(Verfremdungseffekt) J| gay‏ 
والمسمّى أحياناً ب «تأثير التغريب» الذي 
يشدد على عملية الإدراك الجديد للأداء 
والإخراج المسرحي» وهو مناسب أكثر من 
مصطلح التماnئف“* .(Distanciation)‏ 

7 عبث» استيهام (مسرح ال -) خارق أو 


خيالي. 
Brecht, 1963; Vernois, 1974; Knopf, EA‏ 
a.‏ .1980 
التأثير المسرحى 
EFFET THÉATRAL‏ 


‘Theatrical Effect لانجليز ية‎ lL Oi 
با لإسبانية:‎ ؛theatralischer‎ ejfekt :ıilمللاب‎ 
.efecto teatral 


إنه يتناقض مع التأثير الراقعي. فهو فعل 
مشهدي يبز بشكل مباشر المنشاً الترفيهي 
والمسرحي والاصطناعي واللعبي الخاص 
به. حيث يستسلم كل من الإخراج المسرحي 
والأداء إلى الوهم: فلا تعود هذه المعطيات 
منسوبة إلى حقيقة من خارج السياق» بل 
على العكس تركز على التقنيات والأساليب 
الفنية المستخدمة وتبرز الشخصية المصطنعة 
المؤداة في العرض. والمفارقة آن التأثير 
المسرحي مدمّر لأنه يذكر الجمهور بوضعه 
بالسبة إلى المشاهد بالإضافة إلى إظهار 
مسرحته أو عملية تمسرح الخشبة. 


Meyerhold, 1963; Brecht, 1972: 329- EA 
376. 


ELECTRONIQUES (ARTS...) 


لكا بالانجليزية: منهء1؛ بالألمانية: 


.neue Medien 
ےل‎ 


هو المصطلح الشامل لجميع وسائل 
التواصل» وليس الفيديو فقط بل لشريط 
الصوت وابتداع المؤثرات الصوتية الإلكترونية 
والدراما المسجلة أيضاًء «والسيتما السمعية» 
کما هی الحال فی و. روتماڻ (W. Ruttmann)‏ 
حیث إن (1930) (۴۸۵ )۷e٩‏ وهو «فیلم 
من دون صورا» وأوركسترا من الأصوات 
الطبيعية مسجَلة في الشريط السينمائي بواسطة 
وسائل وتقنية الإنتاج السينمائي (-6صاء) 
«(Revue du cinéma, 1930) matographique‏ 
والفيديو الذي يعيد اكتشاف الصوت» يوقف 
العروضات الجامدة والتوجيهات الكثيرة حيث 
البراعة البصرية» ويغوص في حدث صوتي 
شامل. والقرص المدمج الإلكتروني الذي 
يستعمل أصراتاً طبيعيةً أو إلكترونية بحسب 
عملية توليفية و «(موسيقى من دون موسيقي» 
مثل الأقراص المدمجة الصغيرة كتلك التي 
أiتجlq‏ )1990 .(Ph. Mion ou M. Chion,‏ 

وتسعى التقنية الصوتية الإلكترونية إلى 
منح إدراك جديد للأصوات والصور للمشاهد 
- المستمع» وهو فرد يستطيع بنفسه دمج 
المحسوسات الصوتية والبصرية» مختبرا 
ما تملك من مزايا مشتركة وربطها بالمكان 
والزمان: إن كثافتها وإيقاعها وقوة امتزاجها 
وموقعها في الخارطة الصوتية والبصرية» هي 
معايير تقرب السمع من البصر؛ والموسيقى 
من النص» والرقص من الحركة. 


طريقة 
ÊLOCUTION‏ 
5 بالإنجليزية: ocutionاe؛‏ بالألمانية: 
Elocution‏ ,rortragskunst؛‏ بالإسبانية: 
.elocucion‏ 


وهو مصطلح من علم البلاغة: ويعني 
اختيار كلمات الخطاب وترتيبها والطريقة التي 


تتيح التعبير عنها من خلال الصور. وبحسب 
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كتاب فن الشعر لأرسطو»ء 1450 ue,‏ اه٧(‏ 
(ه فإن الخطابة ومعها الحكايةء والشخصيات 
والفكرة والعرض والغناء». جميعها تشكل 
العناصر الستة للتراجيديا. أما بالنسبة إلى 
«شيشرون» (١٥6٤ء1٣)»‏ فإن طريقة النطى 
تحدّد الأسلوب بحسب التصحيح والملاءمة 
والتنميق والوضوح والإيقاع. 

أما في المسرح» فطريقة القول» أو فن 
الإلقاءء وفنٰ الخطابةت تلزم بمعنى النص 
الملفوظ به من قبل الممثل والذي يعيره 
طريقة عرض البيان. وتميز الحقبة الكلاسيكية 
بوضوح بين المصطلحات الثلاثة: «طريقة 
القول - النطق («٥ناuءها6)»‏ والخطابة - 
الإلقاء lاأnفkم «déclamation-diction)‏ 
والأسلوب (ءاراء): المصطلحات الثلاثة 
تساعد في إيجاد الطريقة لإيصال الأفكار 
المعلنة. فالأسلوب يتعلق أكثر بالمؤلف 
والإلقاء بالأثر الأدبي» وطريقة القول بن 
الخطابة» .(Beauzée, Encyclopédie)‏ 


عمل ملائم - استخدام 
EMPLOI‏ 
ڊillنجjıيa: Casting, Character‏ 
Rollenbese!zung, :ilnlîلly ‘+Type‏ 


„parte :ailwإ‎ | ؛Rollenfach‎ 


نموذج لدور تمثيلي يتناسب مع عمر 

الممثّل ومظهره وأسلوبه في الأداء: وظيفة 
دور الخادمة المغناج» أو دور الشاب الأساسي 
(أي ما يسمّى اليوم بالدور الأول أو البطل)... 

إلخ. فالوظيفة مرتبطة بالعمر ل 
والصوت وشخصية الممثل. کما یمکننا 
التمييز بين الوظائف الكوميدية والتراجيدية. 
فهذه التصنيفات لا يمكن إحصاؤها. إن 
تصنيف الوظائف شاهد على الحاجة إلى 
إيجاد التشريعات في المجال الفني» كالصورة 
التي ترکها لنا نابو ليون («0160م١)‏ في إٍعلان 


موسكو الذي نشر فيه نشر لائحة بمجموعة 
وظائف. مفهوم نسخي كتابي يفرق بين الممثل 
والشخصية التي يجسدهاء فالوظيفة هنا مركبة 
من الملامح الفيزياية والأخلاقية والعقلية 
والاجتماعية. ويتم التصنيف بحسب عدة 
معاییر منها: 

- الوضع الاجتماعي: الملك - الخادم 
والمساعد. 


- الڙي المسرحي: دور مع المعطف 
(الأدوار الأساسية وأبطال الكوميديا). دور مع 
المشد (مثلاً القرويات فى الأوبرا الكوميدية 
يرتدون المشد والتنورة الداخلية). 

- الشخصية: الساذج - العاشق - الخائن - 
الأب النبيل -والمربية (الفظة). 


إن هذا التصميم «الفيزيولوجي» لعمل 
الممثّل أصبح من الماضي: لكننا نجد له 
آثارا في بعض الأنواع مثل الدراما البرجوازية 
والكوميديا الكلاسيكية أو الكوميديا دل آرتي. 
ويقوم على الفكرة بإنه يتعيّن على الممثل أن 
يتناسب مع العناوين العريضة لنماذج الريبرتوار 
وتجسيد شخصيته. وهذا المبدأعرضة للإهمال 
خاصة في المسرح التجريبي. بينما يستعمل 
في سياقات أخرى كما لدى المُخرجين مثل 
مایرهولد (81-91 :1975). 


ar‏ نموذج» تمیز» مقولب» توزیع. 
Pougin, 1885; Abraham, 1933; Herzel,‏ 
Annuel du spectacle, 1982-1983.‏ ;1981 


تسلسل -ترابط ( آفكار) 
ENCHAÎNEMENT‏ 


باللإنجليزية: Scene Order‏ بالألمانية: 


.encadenamiento :aıilqw lll ¢ Szenenfolge 


1- هو ربط مشاهد الحكاية: هي الطريقة 
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التي تقوم المسرحيٌ فيها بربط مشاهدها في 
حين يقوم اللإخراج بتنسيق وضبط إيقاع الأنظمة 
المشهدية المختلفة بكاملهاء والانتقال من فعل 
إلى آخر. فالدراماتورجيا الإيهامية (كلاسيكية» 
ورومنسية» وطبيعية) ترى المسرحية وكأنها 
عملية تدج موضوعي وعواملي على أن يكون 
هذا التسلسل على شيء من الحذر» فنحن 
لا نريد أن نرى مجموعة من العقد المحبوكة 
بعضها مع بعض. 

2- يكون هذا التسلسل في بعض الأحيان 
دافعاً محرّضاً (نص» وفاصل غنائي أو راقص» 
وتعلیق) يهدف إلى خلق رابط بين مشهدين 
(سلسلة الراوي الملحمي»› ذاك المتعلق بالمقدم 
في السيرك أو في حفل موسيقي). 
ربط المشاهد (رباط - ترابط)ء ملحمیّ 
ودرامي» تحليل حكاية. ٤‏ 

أستراحة 
ENTRACTE‏ 
اابالانجلیر ية : [niermissio‏ بالألمانية: 


.intermedio : qilwllly ؛Pause‎ 


هي الفترة الزمنية الفاصلة بين الفصول 
والتي يتوقف فيها التمثيل ويخلي الجمهور 
صالة العرض بشكل موقت» فهي فترة انقطاع 
تؤذن بالعودة إلى الأجواء الاجتماعية اليومية 
والخروج من الوهم والتأمل. 

وتعتبر الاستراحة ضرورية» وخصوصاً من 
أجل تجديد الديكور» وخلال فترات التوقف 
الطويلةء وإحلال الظلام» أو تبديل المشاهد 
للعيان وعلى مرأى من الجمهور» ولكن يبقى 
هدفها الأساسي اجتماعياً وقد جرى تعميم هذا 
النمط في المسارح خلال حقبة النهضة لاله 
يسمح باللقاءات بين المشاهدين وفتح أبواب 
المغاسل (من هنا تنبع العادات في دار الأوبرا أو 


في مسر ح «الكوميديا الفرنسية» eزل )[a ٥C0"‏ 
(ع۵؟٣۴۲۵)»‏ في القرن التاسع عشر. 

وتقبل الدزاماتورجيا الكلاسيكية بقترات 
الاستراحة» في محاولة لتحفيزها وجعلها في 
خدمة الوهم وخلال القصول «يبقى المسرح 
خالياً ولكن الفعل الدرامي لا يتوقف عن 
الاستمرار خارج المكان وأیضاًء 
وکماآن : الاستراحة ليست فترة استرخاء فقط 
افدر و جي لور ةالر ج ن 
الشخصيات تبقى متفاعلة حتى في الفواصل من 
فصل لآخرة )1763 Mamo,‏ بدو مدة 
الاستراحة غير مهمة طالما أنها مدفوعة بالفعل 
الدرامي الذي يمتد حتى الكواليس: «حيث إن 
قر ری و و 
الحركة على ححشبة :المسرح e‏ 
الفعل في الكواليس. أي لا استرخاء ولا فترة 
تعليق للأحداث« (Diderot, Discours de la‏ 
.poésie dramarique, chap. 15)‏ 


لكن الاستراحة لها مسوّغات أخرى غير 
هذا المعنى المخادع. فهي أولاً حاجة نفسية 
للمشاهد الذي يصعب شذ انتباهه لفترة ساعتين 
من دون توقف. . كما أن الممثلين أنفسهم هم 
بحاجة أيضاً إلى استراحة. هذه العودة إلى 
الواقع تحث المشاهده من حیٹ يريد أو لا 
یرید» على التفکیر بشکل شامل في ما شاهده 
للتو» والحكم على العمل وعلى جمع وتنظيم 
انطباعاته. فهي عملية إيقاظ روح النقد حيث 
زا ت ااا ت وجرد 
فترات استراحة خلال العرض حيث يجبر 
المشاهد على التدخل في لحظات الخروج 

من الوهم. بالمقابل قان عملیات الإخراج 
السر التغل ال ماروا اة 
معين تغيب عنها فترات الاستراحة الثمينة. 
کان ات امد دروم کر راا 
والظهر قصيم من جراء المقاعد من دون شفقة» 
فمشاهد اليوم لا یستطیع التواصل من دون 
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الإعراب عن مزاجه المضطرب. ويج نفسه 
مقيدا في المشاركة في «القداس المسرحي» 
وعدم قطع مسار أحداث العرض. وفي اختبار 
هذه التجربة في تحمل هذا اندفاع للتحذير من 
هروب العقول من القضاء المسرحي. 

ar‏ تقطيع» وقت» سکوت» فعل. 

الوصلة 
ENTREMÉS‏ 


ااا الوسباني ا الترفيهي. 

مسر حية كوميدية قصيرة تقدم خلال 
احتفال» أو بين فصول مأساة أو كوميدياء حيث 
ی تقديم شخصيات من عامة الشعب. من 
أعلام هذا النوع: لوب دو رویدا 26 )]0pe‏ 
(ھ Red‏ بونافینت (ع14۷62ء8)»› وسرفانتس 
.(Calderèn) iùgرıدJlSg «(Cervantes)‏ 


(Sentaurens İn. ùناiروک السنتوريون في‎ 
.Corvin, 1991) 
الخاتمة‎ 
ÊPILOGUE 
3 


„dun discours 


بالإنجليزية: 
.epİlogo :alvw ll ‘Epilog‏ 

خطاب تلخيص للأحداث في نهاية 
المسرحيّة بغية استخلاص استنتاجات القصة 
وشكر الجمهور وتشجيعه على استخلاص 
الدروس الأخلاقية أو السياسية من العرض» 
بالإضافة إلى الاستحصال على استحسانهم 
وهی تختلف عن حل إلعقدة (dénouement)‏ 
من خلال موقعها «خارج الخيال»» ومن 
خلال الترابط الذي تحققه بين الخيال والواقم 


الاجتماعي للعرض. 
4 
> 


epilogos, pérorais0n :ځili من اليو‎ 


ogueاEpi؛‏ بالالمانية: 


ت تمهيد التوجّه إلى الجمهورء خحطابات» 
معلل حكاية» خحطیب. 


لی مرح :ا 


ÊPIQUE (THÉÃTRE...) 


و ن ا ا ا 
فى العشرينيات بإطلاق هذه التسمية على 
التطبيق وعلى أسلوب الأداء اللذين يتخطيان 
الدراماتولوجيا الكلاسيكيةء «الأريسطوطالية) 
المبنية على التوتر الدراميّ والصراع» والتطور 
الطبيعي للفعل الدرامي. 

المسرح الملحميء أو لنقل» المسرح الذي 
يحتوي على لحظات ملحمية بالحد الأدنى - 
موجود منذ القرون الوسطى (بالسبة؛ إلى 
مسرح الأسرارء ومشاهده المتزامنة). فجوقة 
التراجيديا اليونانية التي اضمحآت» شر ئا فشيئاًء 
ُظهر أن المسرح كان في الأساس يقوم بسرد 
الفعل الدرامي بدلاً من تجسيده وتصويره مذ 
كان هناك ممشلون «بصفة الأبطال». كذلك فإن 
المقدمات» والوققات» والخواتيم» وقصص 
السرد عند حامل الرسائل» هي بقايا من 
المسرح الملحمي في الشكل الدرامي» وهي 
وسائل تجعلك تحزر من هو المتكلم وإلى من 
یوجه کلامه. کثیرون هم الکتاب الذین کانوا 
قبل المسرح الملحمي البريختي يقومون بنزع 
فتیل الصاعى الدرامي ا مشاهد السرد 
وتدخل الراوي أو الرسول أو المعلن كلوديل 
أو من مدي ير المسرح») فاوست لخوته. 
ففي مسر حية ٤2ر٥۳‏ لبوشنر يقص عليناء 
الكاتب من خلال عدة لوحات قصيرة» الحياة 
المرنهنة لرجل دفته الظروف إلى الجريمة. 
وفی مسرحية ۸1ر6 ۶٥٤١‏ ل إبسن يصف لنا 
الطريق الشعرية للبطل عبر الأماكن والأزمنة. 
وكالك لد رحق وجات طعام عي 
الميلاد التي ساط الضوء على حياة الأجيال 
.The Long Christmas Diner aia‏ 
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هذه الاختبارات جميعها اختارت أن تروي 
لنا الأحداث عوض تمثيلها: حيث الدياجيسية 
(diégésis)‏ تحل محل المحاكاة» وحيث 
الممتلون يعرضون الأحداث عوضا من جعلها 
درامية (کما لدی بریخت حیث قام الشاهد 
على الحادث فى الطريق بوصف ما حصل 
بطريقة إيمائية ولفظية). فالمهرب في الدراما 
معروف مسبقاًء فالتوقفات المتكررة (أصوات 
وتعليقات وجوقة) تمنع تنامي التوتر. كما أن 
أداء الممثلين يتضاعف أيضاً هذا الإحساس 
بالمسافة› والقصة› والحياذ السردي. 


ويبدو المسرح الملحمي في تفاعل ضد 
سهولة المسرحية المتقنة جيداً وضد الانبهار 
الشافي للجمهور. فهو لم یُنشۍ حتی الآن إلا 
التعارض الأفلاطوني بين المحاكاة والسرد 
وهي تتطابق تماماً مع التعارض النظري لأن 
المحاكاة ليست مطلقاً عرضاً مباشراً للأشياء: 
فهي تضع موضع التلفيذ عدة مۇشرات 
وإشارات حيث تكون القراءة ذات الوجهة 
الواحدة والموقتة لأ غنى عنها في فهم المعنى» 
بطريقة لا يستطيع التقليد المباشر والدرامي 
الهروب من عملية قص الحكاية» بحيث إن كل 
أداء درامي يستلزم وجود عملية سرد للمشهد. 


يلتزم المسرح الملحمي باستعادة وإبراز 
تدخل الرأي» وهذا يعني أن ثمَّة وجهة نظر 
جديدة حول الحكاية كما حول الإخراج. 
لذلك فهو يستعين بأصحاب المواهب» من 
المؤلف (للدراماتورجيا) والروائي ومصمَم 
التخيلي المشهدي (المخرج) والممثل الذي 


یہن دوره خحطاباً بخطاب وحركة بحركة. 


كما أنه لا يوجد مسرح درامي واعاطفي 
- انفعالي» خالص» كذلك لا يوجد مسر 
ي خالص. وقد انتھی برییخت أيضا 
التناقض ما یین الأداء آي (العرض) ا 
اي المماهاة والتمائل. وبهذا یکون المسرح 


الملحمى فد فقد ميزته الثورية والمضادة 

للمسرح بشکل ريح لیصبح حالة فريدة 

ومنهجية من العرض المسرحي. 

Kesting, 1959; Theaterarbeit, 1961; EA 

Piscator, 1962; Rülicke-Weiler, 1968; 

R. Grimm, 1971; Klotz, 1976; Knopf, 
1980. 


EPISATION DU THEATRE 
(Episierung (من الألمانية:‎ 
Epic Treatment :ıjılجilب‎ 
Episierung des :aqilnJîYl ‘of Drama 
.epizacion del teatro :ةqil‎ jl Dramas 


كان المسرح قد توجه منذ نهاية القرن 
التاسع عشر إلى دمج العناصر الملحمية في 
بنيته الدرامية: السردء وكبت التوتر» وقطع 
الوهم والأخذ بكلام الراوي» والمشاهد 
الجماعيةء وتدحل الجوقة» والنصوص 
المسلّمة كما فى الرواية التاريخية» وعرض 
الصور والتسجيلات» والأغاني وتدخلات 
السارد» وتغيير الديكور على مرأى من 
الجمهور» وتسليط الضوء المشهدي على 


هذا التحرك باتجاه «التملحم» (أو الخروج 
من الدراما) الذي يمكن بالفعل لمسه في عدة 
مشاهد من شیکسبیر أو من فاوستثت (Goetz‏ 
cvon Berlichingen, Faust IMD)‏ قد ازدادت 
وتيرته في القرن التاسع عشر مع e٣ة11é 1e‏ 
اfauteu un‏ nsھل‏ موسیه وھیغو واللوحات 
الجدارية التاريخية لغراب (عbطabإG)‏ 
وبوشنر. وقد بلغ ذروته مع المسرح الملحمي 
أو الوثائقى الحديث (بريخت). وتتعدد 
التفسيرات المحتملة حول الظاهرة التى قادها 
المنظرون هيغل (1832) وسزوندي (1956) 
ولوكاش: (1965 ٥s,‏ اس). وقد انتهت إلى 
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إنهاء البطولية الذاتية الشخصانية والقتال فى 
معركة انفرادية. وبنظرهم فإذا أراد المؤلف 
المسرحي إبراز الناحية الاجتماعية بمجملها 
عليه إدخحال صوت ملق وتعديل الحكاية على 
شکل بانورامي عام» وهذا يقتضي بشكل أكبر 
التقنية الروائية عوضا من الدراماتورجية. 

تاريخ» برختي (نسبة لبرحت)» صراع/ 


نزاع» سرد. 
المشهد 
EËPISODE‏ 

sepeisodion, entrée :ن|i‎ gall من‎ 
؛Episode‎ :ةıilnlîJl‎ +Episode :ةيjıلجنإلاب‎ 
.epiء0كا0 بالإسبانية:‎ 

1- كانت التراجيديا-اليونائية مجزأة إلى 
مشاهد» وهي عبارة عن أجزاء تتموضع بين 
الأجزاء الحوارية بين الافتتاحية (عuعهاهام)‏ 
وlالئخilتnة (epilogue)‏ (خروج الخورس)» 
وهي تتكون من مقاطع طويلة أو من حوارات 
شعرية. بيت شعري يرد عليه ببیت آخر. 

2- إن المشهد في العلم الروائي هو فعل 
درامي ثانوي مرتبط بشکل غير مباشر بالفعل 
الدراميٌ الأساسي ومكمل له (الاستطراد). 

3- أما مشاهد الحكاية فى الحبكة فهى 
الأجزاء المتممة لعمليّة السرد. 


(Romilly, 1970). Ea 


الفضاء أو الحيّز (في المسرح) 
ESPACE (AU THÉATRE)‏ 
لبالانجلیز ‘Space (in the Theatre):‏ 
بالألمانية: بالإسبانية: 
„espacio teatral‏ 
إن مفهوم الحيز أو الفضاء في النظرية 
المسرحية كما في العلوم الإنسانية يشكل 


؛Theaterraum‎ 


اليوم شيثاً مذهلاًء ويستعمل بعدة أوجه سواء 
لناحية النص أو لناحية العرض. كما أن تعريف 
کل حير وتمییزه على حدة هو عمل مجهد 
ومن دون جدوی» ومع ذلك سنستعین بعض 
التعريفات على أمل الإيضاح. 
1- الحيّز الدرامي' 
النص» وهو حير مجرديقوم القارئ أو المشاهد 
ببنائه بواسطة الخيال (خلال توظيفه). 
2- الحيز المسرحي* 

هو الحيّر الحقيقي للخشبة - المنصة 
حيث يتحرّك الممثلون» وينحصرون في الحيز 
الفعلي من المساحة المسرحية أو يتحركون في 
وسط الجمهور. 

3- الحيّز السينوغرافي 

هو الحيّز المسرحي» والمعرّف بشكل 
أدق بالحيّز في الداخل حيث يوجد الممثلون 
والجمهور خلال العرض. ويتميز بان الرابط 
بين الاثنين: العلاقة المسرحية ر. دوران )R.‏ 
Durand, 1980)‏ والموقع المسرحي. کما 
يمكننا تخصيص مصطلح حيز الجمهور 
العرض وخلال فترات الاستراحة (أو مباشرة 
قبل بدء العرض). الحيّز المسرحي إذن هو 
1و2 و4 و5 و6): فھو نشا کما لاحظّت آن 
أوبرسفلد امن خلال هندسة ونظرة للعالم 
(التصويرية) أو لحيّز منحوت بشكل أساسي 
بأجساد الممثلين» (85 :1981). 

4- حيّز اللعب (الحركي) 

هو الحيز المبتدع من قبل الممثل من 
خلال حضوره وتنقلاته وعلاقته بالمجموعة 
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5- الحيّز النصّى 

هو الحيّز المعتبر والمعترف بماديته 
التصويرية والصوتية والخطابية: وهو المساحة 
التي تودع فيها الحوارات وتوجيهات المؤلف 
المسرحي. ويتم تكوين الحيّز النصّي عندما 
يستعمل التص» ليس کحیز درامي متخيْل 
من قبل القارئ أو المستمع» بل كمادة خام 
بتصرف بصر الجمهور وسمعه «كسمة خاصة 
كما هي الحال عند برب ويلسون» في إخراج 
المسرحيات الاير (Mnouchkine par. le‏ 
S01e1(‏ ال 6۲ط کتکرار منهجی مسرحی 
٠ ٠ .(Handke)‏ 

6- الحيّز الداخلي 

هو الحيّز المسرحي كتجربة ا لعرض 
استيهاميٌ أو حلم» أو رؤيا خاصة بالمؤلف 
المسرحى أو بشخصية: كالمكان الذي ابتدعه 
ر. بلانشون )R. Planchon)‏ ل آرثر اداموف 
أو من قبل ف. أدريان ل أحلام فرانز كافكا 
(Rêves de Franz Kafka)‏ )مسر ح الخيال 
.((théãtre de fantasme)‏ 


إن طريقة توظيف الفضاء أو الحيّر في 
الإخراج المسرحي المعاصر تطرقت إليها 
وعالجتها أنواع الحيّر الستة بالإضافة إلى 
مقدمات السينوغرافيا» والجهاز المسرحى» 
والآلة المسرحيةء والمسارات والمنصات» 
ومسرح الشارع» ومسرح الجمهور الشعبي» 
والصورة. 


الحيّز (الفضاء) الدرامى 
ESPACE DRAMATIQUE‏ 

Dramatic Space, :ةيjıجiill‎ 
بالألمانية:‎ 


espacio :ailwly ‘dramatischer Raum 


‘Space Represented 


.dramdtico 


يتناقض الحيّر الدرامي مع حير الأداء (أي 


الحيّر المسرحي). ويتميّر الأخير بأنه يرى 
ويتحقق في الإخراج المسرحي . أما الأول فهر 
حيّز يبنى من قبل المشاهد أو القارئ بغية تثبيت 
إطار تطور الفعل الدرامى والشخصيات: فهو 
ينتمي إلى النص الدرامي ولا يمكن مشاهدته 
إلا عندما يبني المشاهد في خياله هذا الحير. 

1- الحيّز الدراميّ كمساحة محددة في 
البناء الدرامى 


يتم بناء الحيّز الدرامي عندما نشل صورة 
للهيكلية ‏ الدرامية لغالم "المسرحية: فهذه 
الصورة مكوّنة من الشخصيات وأفعالهاء 
وعلاقاتها هذه الشخصيات مع مجریات 
الحدث. (وإذا قمنا برسم العلاقة بين 
الشخصيات على الورق) ترتسم أمامنا صورة 
للعالم الدرامي. فهذه الترسيمة الفاعلة تنتظم 
حول العلاقة بين الفاعل الباحث وغرض 
الببحث. وحول هذين القطبين تدور العوامل 
الفاعلة الأخحرى التى تؤلف مجتمعة البنيان 
الدرامى الممكن رؤيته فى الحيّز الدرامى. وقد 
لاحظ کل من إ. لوتمان (1973) ٣4(‏ 10۲ .1) 
وأوبرسفلد (19773) بأن هذا الحيّز الدرامي 
مقسّم بالضرورة إلى مجموعتين أو «جزأين 
دراميين من الحيّرا. فوصفهما لهذا التقسيم 
ليس إلا كالنزاع بين شخصيتين أو قصتين 
خیالیتین» أو بين فاعل راغب وغرض مرغوب 
فيه. وهذا شيء جيد بنهاية المطاف» فالصراع 
ٻين طرفين يعني وجود حيزين دراميين وکل 
سرد يصبح حينها عبارة عن تركيب للجمل 
(أي التتابع/ التسلسل الطولي المنطقي!!) 
)inéaireا succession‏ 1) المناسب لهذين 
النموذجين. 

لکي يکون هذا التصوؤر للحيّز الدرامي 
مدركاً ومحقّقاًء لا حاجة إلى أية عملية إخراج 
مسرحي: فقراءة النص تكفي لإعطاء القارئ 
صورة للفضاء الدرامي. فنحن نقوم ببناء 
هذا الحيز من خلال التعليمات والتوجيهات 
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المسرحية التي يدونها المؤڵف المسرحيء 
(نوع من المخطط لإخراج مسر حي مسبق) 
باللإضافة إلى إشارات مكانية وزمانية» فى 
الحوارات (الديكور المحكي). وبالاتی يكون 
لکل مشاهد الصورة الذاتية الخاصة للحيّر 
الدرامي» وعندها ل یکون من المستخرب 
لديه أن ما اختاره المُخرح ليس إلا احتمالاً 
واحداً للمكان المشهدي الملموس. لذلك 
الاشاع امي الد ان 
عادة» وهو إيجاد الملاءمة الأفضل بين الحيّز 
الدراميّ والحيّز المسرحي (نص وخشية). 


2- بناء الحيّز الدراميّ 

الحيز الدرامي يبقى في حركة دائمة: : فهو 
مرتبط بعلاقات فاعلة يجب بالضرورة أن 
تتغیر إذا کان ال اعدا من الفعلِ 
الدرامي. فلا يصبح الحيّر الدرامي ملموسا 
ورتا إلا مدا يسور الإغراع المسرسي 
بعض العلاقات الحيّزية التي يشير إليها النص. 
بهذا المعنى يمكننا القول بأن الحّز المسرحي 
والإخراج هما دائماء في جزء منهماء خاضعين 
للبنية والفضاء المسرحى للنص» فمهما كانت 
عليه إمكانيات المخرج في الإبداع» ومهما 
سخر من النص المعد لاإخراج» فلا يمكنه 
أن يهمل إنكار الفكرة التي يكونها عن الحيز 
الدراميٌ خلال قراءته للنص (النص وخشبة 
الجسرج 

الحيّز الدرامي هو حيّز الخيال (وفي هذا 
يتطابق مع الحيّز الدرامي بالسبة للقصيدة 
أو للرواية ولأي نص لخوي آخر)ء كما آن 
بناء الحيز يعتمد على الإرشادات التى يعطينا 
إيّاها كاتب النص بقدر ما تعتمد على مجهودنا 
التخيلي. فنحن نبنیه ونصمّمه کما نرید» حتی 
لولم يعرض آو يتم إغفاله في التمثيل الحقيقي 
للعرض. فهنا تكمن نقطة قوته وكذلك نقطة 
ضعفه» لإنه «يتكلم بشكل آقل إلى العين» 


من الحيز المسرحي الملموس. ومن جهة 
أخرى فإن الحيّز الدرامي (المرمز له) والحيّز 
المسرحي (المدرك حسیاً) یتمازجان من دون 
توقف فى إدراكنا الحسّى» والواحد منهما 
يساعد الآخر في بناء نفسه» بحيث إنه في 
لحظة من اللحظات لا يعود بمقدورنا التمييز 
بین ما بُملی علینا وما نقوم بصنعه بأنفسنا. ففي 
هذه اللحظة بالذات يتدخل الخيال المسرحى 
ذلك لآنه» هنا بالذات» تكمن طبيعة الخيال: 
أن يتم إقناعنا بنتا لا نخترع أي شيء» وأن 
هذه الأؤهام.الموجودة أمام أعيننا وروحنا هي 

حقيقة (الإنكار). 

3-الرابط بين الحيّز الدراميٌ والسينوغرافيا 

هذه التركيبة الحيز الدرا مي التي نبنيها عند 
قراءة النص» تؤثر بدورها في الحيز المسرحي 
والسينوغرافيا. وبالآتي» فان حيرا درامياً معيناً 
هو بحاجة» بغية تحقيقةه» إلى حيز مسرحي 
یخدمه ویمگنه من تقدیم خصوصیته. وهکذا 
بالنسبة لبُنية وحيّز دراميين مرتكزين على 
الصراع والمواجهة» فمن الضروري استعمال 
حير ينمي هذا التناقض . 

وهنا ينشاً السؤال الدائم عن الأسبقية 
بين السينوغرافيا والدراماتورجيا (البنية 
الدرامية). فبطبيعة الحال إن الواحدة تحدذد 
الآخرى» ولکن بالدرجة الأولى» وبحسب 
الأدلة جميعهاء يأتي التصوّر الدراماتورجي» 
أي السؤال الأيديولوجي عن الصراع البشري 
ومحرك الفعل الدرامي... إلخ. وبالاآتيء 
وبشكل حصري» فإن المسرح يختار نوع الحيز 
المسرحي والدراماتورجي الذي يتناسب 
بالشكل الأفضل مع الرؤيا الدراماتورجية 
والفلسفية. ففي نهاية المطاف ليست الخشبة 
سوی وسيلة وهي لست قالباً محدداً على 
مدى الزمن» ويقوم بسن القوانين في آوساط 
المؤلفين المسرحيين. وإن كان في التاريخ 
المسرحي من لحظات قامت فيها بعض آنواع 
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السينوغرافيا بمنع التحليل الدراماتورجيء 
وبالآتي تمثيل الإنسان على المسرح. ولكن 
السينوغرافيا تتتهي دوماً بالآهمال عندما 
تقدم خدمات سيئةء سيا وبالآتي عليها التأقلم مع 
الحركة الأيديولوجية والدراماتورجية. 


Hintze, 1969; Moles et Rohmer, KH 


1972; Sami-Ali, 1974; Issacharoff, 
1981; Jansen, 1984. 


حټّز داخلي 
ESPACE INTÉRIEUR‏ 
بilنجujılة: ‘Interior Space‏ 
بالألمانية: inner Rau”‏ بالإسبانية: 
.espacio interior‏ 


1- المُشاهد 


المسرح ظاهرياً هو عبارة عن مکان 
يدل على ما هو خارجي او مظهري» حيث 
ندخل في حالة تأمّل لا تلام عليهاء فارضين 
على أنفسنا الوقوف على مسافة معيّنة؛ فهو 
بحسب هیغل» مكان للموضوعية وكذلك 
مکان للمواجهةر بين خشبة ة المسرح والصالة» 
وبالآتي» ظاهرياًء هو حیز خارجي» ومرئي» 
وموضوعي. 

لکن المسرح أيضاً هو المكان الذي فيه 
يتعيّن على المشاهد أن يعرض (التطهرء 
التماهي). «حينهاء تحصل عنده حالة من 
النضج» ويصبح المسرح الحيز الداخلي امتدادا 
للذات فى laîعîlتlq«‏ :1969 (Mannoni,‏ 
(181. ولکي يکون هناك مسرح ينبغي وجود 
عملية تبدأً بالمماهاة والتطهر: «الاستمتاع 
الحقيقي بالأثر الشعري ينبع من تحرير أنفسنا 
من حالات التوتر» :10 ,1969 (Freud,‏ 
(179. «فنكتشف في الشخصية جزءاً ٠‏ 
من ذاتنا)» وربما حتی الحقيقة التي يضعها 
المبلع لا لکي نستمتع بهاء من الآن فصاعداًء 
بخيالنا الخاص من دون لوم أو خحجل» وهذا 


الذي يقود إلى هذا النجاح بشكل أساسي 
(179). 


یتب يتبتى الحيّز المسرحي المشاهد 
TT‏ 
الأحيانء قلیلاً ما يتمشل (في الطراز الحالي) 
ولا یأخذ حجمه ومادیته إلا من خلال انعکاس 
ال «آنا» الخارجية. 


2- المخرج/ المنفذ 

يحصل أحياناً أن موضوعية المسرحية أو 
الانحياز لمصلحة الإخراج» يفترض آن يظهر 
حيرا داخلاً يعود غالا إلى حلم شخصية 
واستيهاماتها وخيالها. 

فالحيّز الداخلى لهذه الشخصية يعود 
بشکل انتقائی» وبجزء كبير مه إلى ذلك 
المنفذ (المحقق). فهو موجود مقابل شخصيته 
- المؤدية فى الحالة المطمثنة» نفسها حيث 
المشاهد يتأْمّل بكل سرور الذات واستيهامات 
الشخصيات الموجودة على خشبة المسرح: 
فهو يتحكم ويتأمَل في جزء من ذاته الحميمة 
المتصور المسرحي هو كذلك بشكل مباشر 
منبثق من اللاوعي لمخرج من طريق اللاوعي 
الخيالي للشخصية. فالمقاطع الحالمة هي في 
و الأحيان «الأقواس» في العرض: : فهي 
تؤدّى بشكل مختلف عن المشاهد الحقيقية 
(الموسيقى والبيئة غير المحققة). فمثلاً 
بلانشون يذرٌ أو صافه الاأنيقة ل -0u۲ط Flies‏ 
geoises‏ کجزر من حلام ذات صور سوریالیة 
(لصق» وتوحيد الأغراض الانتقائية» والمادة 
والإيقاع الحركي المختلف) تحتل المركز 
الأول. وهذه المعترضات الحلمية تأتى فى 
لحظة تكون فيها الفكرة الكلامية المنشاً 
وغير الكافية لتصوير العمل الخياليء وحيث 
تعطي الصورة الحلمية شكلاً متقارباً وفكرة 
مشهدية عن عمل اللاوعي. وعمل اللاوعي 
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هذا يحمل في ذاته صوراً ترفض تجاهلها 
الأوصاف الخطابية جميعها. وهذه التقنية 

في الإخراج المسرحي لعناصر اللاوعي» أو 
الحلم» أو الاستيهام» تستعمل بشکل متکرر 
في مسرح الصورء من دون تص طاغ بشكل 
e‏ لذلك 
فهي من المفترض أن تستعمل بدراية في 
الاتجاهات جميعها من قبل المخرج. (من هنا 
المعقد). ولكنها موجودة في آنواع عملیات 
ا المسنرحي جميعهاء لأن لا شيء 

ا يفرض بشکل مسبق «رؤیاه» لنوع 
محلد» فالىخرح ومصمم الديكور یملکان 
الحرة في تهت الشمدي الي انها 
فبطريقة أو بأخرى» فإنه في التمشيليات الواقعية 
والطبيعية الأكثر إيحاء للقيام بالمراقبة لدى 
الخلاق. وذلك لأنه في اللحظة ال اا 
بها عدم خیانة تفه لا پعرض شہتا یدو من 
وجهة نظره ویخاطر بشکل أكبر تاركاً نفسة 
عرف وس مع یه وما يثير التعجب» 
آنه لا يوجد مسرح استيهامي» إلا حيث لا 
تشه به أبداء وحيث لا نشعي إلى تجسيده. 
فلهذا نجد أن أعمال الإخراج الأكثر غنى بهذا 
الخصوص هي التي تعير المقادير بشكل دقيق» 
بين الحقيقة والفنتازياء والاستيهام. (الأعمال 
الخاصة بكل من تشيخوف. إبسن» ستريندبرغ» 
بریخت: ف «لافودان» »)]3۷2ud414(‏ وحتی 
بریخت في بونتيلا وتابعه ماتي» أو أدريان 
«في رجل برجل» الذين قاموا بإخراجها)» 
يتقلبون بين الأسلوبين (واقعي خيالي) وتقود 
بشکل رائم إلى الولادة المشهدية للحياة 
yT‏ 

3- الممثإ 

في النهاية» جميع هذه الحيزات | لمکشوف 
عنها على خشبة المسرح تمر عبر جسد 


الممثل. فخلال عرض صورة عن شخصيتهء 
ظا إمكانية رؤية ة غير المرثي من وعيه» ل 
یتوانی أبداً عن إبراز أعماق نفسه. فنحن نعلم 
جيداً كيف أن غروتوفسكي (1971) أو بروك 
(1986) استطعنا الاستفادة من هذه «التعرية» 
للممثل أمام الجمهور بغية إغناء العلاقة 
المسرحية ومعرفة الذات. فهذا التمظهر من 
الداخحل إلى الخارج للحيز الداخلي» هو هوس 
حقيقى للأبحاث الحالية حول الممثل» تسير 
المسرحي. 
Jamati, 1952; Langer, 1953; Bache- EA‏ 
lard, 1957; Derrida, 1967: 253-340;‏ 
Green, 1969; Dorfles, 1974; Benmussa,‏ 
Le Galliot, 1977; Pierron,‏ ;1977 ,1974 
Finter, 1990.‏ ;1980 


حیز الآعب (أو الحر کي) 
ESPACE LUDIQUE (OU‏ 
GESTUEL)‏ 
ېlلإنجjılية: Ludic (or Gestural)‏ 
Raum :aqilnJîlı +Space‏ gestischer؛‏ 


.espacio Iidico (o gestual) :aıilسlllı‎ 


هو الحيّر الذي يوجده التطور الحركي 
للممثلين. فهم من خلال أفعالهم وعلاقاتهم 
المتواترة وارتجالهم الحر في التمثيل 
أو تقيدهم في الحد الأدنى من المساحة 
المطلوبة» يقومون ر الحدود الدقيقة 
لمناطى سيطرتهم الفردية أو الجماعية. . ويتم 
تنظيم الحيّز انطلاقاً منهم» كما لو أنها حول 
محور, والذي يغیر موقعه بدوره عندما يقتضي 
القعل الدرامي ذلك. 

ببنى هذا النوع من الحيّز انطلاقاً من 
التمثيل: فهو في حركة مستمرة» والحدود 
قابلة للتمدد ولا يمكن التنبو بهاء بينما الحيّز 
المسرحي» في حين يبدو هائل الحجم» يبقى 
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محدوداً بالبنية السينوغرافية للصالة. وأكثر من 
امتداد الحيّز المسرحي» فان الحيّز الحركيء 
يبقى في جهوزية لجميع الفرضيات والتلاعبات 
المتحكمة: فهي ليست حيَزاً واقعياً - بل أداة 
مسرحية في متناول الممثل والمخرج. وكل 
عرض هو» في هذا السياق» يعني المسرح 
الذي يتضمن حركتين مزدوجتين في التوسع 
والضبط الحيزي: فالحيّز المسرحي يعطي 
الإطار العام» الذي لديه القدرة على الإحاطة 
أو حثى إلغاء كل عنصر قد يطرأً عليه. آما الحيّز 
الحركي فهوء بعكس ذلك» يتمدد ويتوسع 
ويملا الفضاء المحيط» على الأقل» عندما 
یکون مستخدماً بشکل جید. فالتناغم في هذه 
الحركات الحيّزية المتعاكسة يخلق الانطباع 
بأداء يستخدم بأافضل شكل احتمالات الصالة. 
كما أن حير الحركية هو أيضاً الطريقة التي 
يتصرف بها جسد الممثل في الفضاء: مشدوداً 
إلى الأعلى أو إلى الأسفلء gÎ recroquevillé‏ 


مسترخياء أو ممددآبتوسع أو منطوياً على نفسه. 
ESPACE SCÉNIQUE‏ 


بالإنجليزية: 
بالألمانية: 


.espacio escénico 


هو الحيز الذي یدرکه الجمهور بشكل 
ملموس على خحشبة أو خشبات المسارح» 
أو أيضاً على + جميع المنصات الصغيرة ومن 
مختلف الس ااك الممكن تخيلها. 
وهو بهذا المعنى» ما نقصد ب «خشة) 
المسرح. فالحيز المسرحي معطى لناء هنا 
O‏ 
ترسم تطورات حر کیتهم حدود هذا الحيز 


المسرحي. 
Wz‏ 
ےل 


‘Stage Space 


Bûhnenraum؛‏ بالل سبانية: 


1~ حدود وأشکال 


غالباً ما تحفَق العرض المسرحي في حير 
محدد بالفاصل بين النظر (نظر الجمهور) 
والغرض المنظور إليه (خشبة المسرح). وهذا 
الحد بين الأداء واللاأداء تحدده نوعية ةالعروض 
وخشبات المسرح؛ وبمجرد أن يعبر المشاهد 
عتبة المسرح يتجرد من دوره من مشاهد إلى 
مشارك في حدث لم يعد حينها مسرحاً بل 
يصح لا درامياً أو هابینينخء 
ا التجاوز ییقی ا المسرحي اا 
غير متتهلڭ مهما کان تصوره وتحولاته. 

ينقظم الحيّر المشهدي بعلاقة متقاربة 

مع الحيّز المسرحي (ذلك الخاص بالمكان 
e‏ والصالة). وقد 4 جميعم الأشكال 
وجمیع الغلاقات مع حير المشاهدين. فإذا 
آقررنا بالأاصل الطقوسي للمسرح» مثل 
مشاركة مجموعة معيّنة في احتفال آو طقس 
من الطقوس» ثم في عمل درامي «طقسي»» 
ترسم الدائرة المكان الأساسي ولا تطلب 
حشبة المسرح زاوية رۇية (شعاع انفتاح) 
أو مسافة خحاصة. فالدائرة التي يستوحي 
المسرح الإغريقي منها المبنيّ وفي الوقت 
تعود بعد ذلك في كل مكان حيث المشاركة 
لا تقتصر على المشاهدة الخارجية للحدث 
فقط. عندها تصبح الزاوية والشعاع البصري» 
اللذان يربطان بين عين وخشبة مسرح» الرابط 
بين الجمهور وخشبة المسرح. وفي خحشبة 
المسرح الإيطالية يكون الممثلون والأحداث 
محصورين بمواجهة صندوق مفتوح من الجهة 
الأمامية لنظر الجمهور وللأمير بحيث يكون 
موضع السمع والمشاهدة متميزاً. وسيقوم هذا 
النوع من خشبة المسرح بتنظيم الحيّر بحسب 
مبدأالمسافةء والتزاوي» فضبط الفضاء بمکعّب 
يدل على الكون بأكمله من خلال الأداء جنباً إلى 
جنب مع التمثيل المباشر والوهم. 
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هذا الاندماج بين المبدأين - الدائرة 
والخط› وجوقة المحتفلين وعين السيد - 
ينتج جميع أنواع المشاهد والعلاقات في 
المسرح: إن تاريخ المسرح قد اختبرها من 
دون أن يفرض صيغة جازمة» لأن تمثيل 
الواقع وتصويره يبخضع لمتغيرات غير منقطعة 
تزثر حتى في الكتابة وبنية النص الدرامي. 
2- تبعيّة واستقلال الحيّز المسرحي 

يحدد الحيّز المسرحي» من جهة من قبل 
شكل السينوغرافيا ومن قبل التصور ا 
کونه المخرج عند قراءته للجحيز الدرامي 
CS‏ 
السينوغرافي والمخرج هامشاً كبيراً من 
ال ا ا 
هذه الجدلية بين الحتمية والحرية يولد الحيّز 
المسرحي للعرض. فلهذا كنا قد لاحظنا أن 
الحيّز يستعمل كوسيط بين الرؤية الدرامية 
والتنفيذ المشهدي. «فعلى صعيد الحيزء 
حیث یشگل قسماً کبیراً مما هو غير مذکور 

فی النص تحديداً - أي آنه منطقة خاوية 
بشکل خاص - والذي هو تحدیداً النقص 
في فى النص المسرحي الذي يڪون مفصل ال 
«النص - غىرض“ (Ubersfeld, 1977a:‏ 
(153ء ومراجعة جانسن (1984 se,‏ aل).‏ 


3- عملاتية الحيّز المسرحي 

بفضل خاصية الرمز لديهء يتأرجح الحيز 
بشكل متواصل بين الذال والمدرك والحيز 
المدلول الخارجي الذي يتعيّن على المشاهد 
العودة إليه بشكل مجرد بغية الولوج إلى 
الوهم (الحيّز الدرامي). هذا الغموض البناء 
للحيّز المسرحى (يعنى الدرامى + المشهدي) 
يخلق لدى المشاهد رؤية مزدوجة. فنحن 
إن كان ينبغي علينا اعتبار المشهد حقيقة 
ملموسة أو كأي مشهد آخرء يعني كتصور 


كامن في اللاوعي. ففي هذه الحتمية الأخيرة 
من الممكن قراءة المشهد كمجموعة صور 
ومايتمّ تصويره على خشبة المسرح ليس حالة 
لحقيقة آخرى غير مصورة أو بالأحرى غير 
قابلة للتصوير: فهذه الحقيقة كما يتصورها 
المراقب أيضاً تُعرض بمجرد رسمها من 
الممثلين. فتشكيل حشبة المسرح» هو 
استخدام صورة من البلاغة بغية القيام بعملي 
جاوز لعنصر معين - الحيز الملموس - إلى 
عنصر اخر - الحيز ١‏ لمتخيل؛ والذي هو 
خارج خشبة المسرح وخارج الحيز الدرامي. 
صورتان نتلاء‌مان مع جسر عبور إلى غير 
التظوار: الاستعارة والكناية ٠‏ قالأولى تخوّل 
موضوعها من خلال التشابه/ عدم التشابهء 
والثانية من خلال الارتباط المكاني. فهاتان 
التوليفتان» بحسب ما برهن جاكوبسون 
(1963)» تأتیان على رأس أي معنى دلاليء» 
أو أية سوسيولوجية» وتعطيان المفتاح 
لجميع التشكيلات المشهدية: لجهة طبيعتهاء 


وسهولة ترميزها للواقع» وتحكمها في الحيّز 
(النصي المسرحي). 


4- تصنيف وخصائص الفضاءات المسرحية 


لكل جمالية تصور خاص للحيزء بحيث 
يكونُ تفحُص هذا الحبّز كاف لوضع تصنيف 
معيّن للدراماتورجیات ;1960 (cf. Klotz,‏ 
‘Hintze, 1969)‏ 


آ- الفضاء التراجيدي الكلاسيكي يلمع 
e‏ هو مکان محاید» للمرورء لا 
يعطي أية خصائص للوسطء البيئي» ولکته 
يمنح دعماً عقلياً وأخلاقياً للشخصية. فهو 
المكان المجرد والرمزي من رقعة اللعبة: 
کل شىء فيه له دلالة بحسب اختلافه» وکل 
تصنيف للخانات لا حاجة له. 
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ب- الفضاء الرومنسي يرزح وينوء في 
كثير من الأحيان في البريق المبهر» وفي 
الألوان المحلية» وفى الآثار «الشخصية) 
e‏ 


الأقصى لمال الذي ب يصورة. قحقاه الماذاة 
- من بنية تحتية اقتصادية» ووراثيةء وتاريخانية 


- تتركز في وسط بيئة تطبیّ على د شخصيتها. 


د- القضاء الرمزي» بعكس ذلك» يفقد 
النكان نماذيته) اؤيوسلبه إل عالم ذاتي 
أو أحلامي خاضع لمنطق مختلف ٤ء)‏ 
Strindberg, Claudel, les projets scé-‏ 
gg .nographiques. d'Appia ou Craig)‏ 
الفنون المشهدية» وجو شامل من الخيال 


.(Gesamtkunstwerk) 


ه- الفضاء التعبيري «يتنمذج» بالأماكن 
الرمزية (السجن» والطريق» والمنقى»› 
والمدينة...) وهو شاهد على الأزمة العميقة 
التي الوعي الأيديولوجي والجمالي. 


رمان لکټر من اترات کې يځ اعتصره 
كما أن کل عرض» کر موضوع تحليل 
حيزې» وعملية إعادة تفص سير عمله. 
فالحيّز لم يعد مدركاً كقوقعة تحتوي بداخلها 
بالآتي يتوقف عن كونه مسألة غلاف ليصبح 
وتشکیل وإظهار المعنى. 

Brook, 1968; Bablet, 1972, 1975; EA 
Hays, 1977, 1981; Banu et Ubersfeld, 


1980; Carlson, 1989; Regy, 1991; 
Boucris, 1993; Pavis, 1996 a. 


الحيّز النصي 
ESPACE TEXTUEL‏ 


‘Textual Space :ةيjıجنıاب‎ El 
esp»عi0 بالإاسبانية:‎ 47x» بالألمانية:‎ 
.texrual 

1“ لا يجب تشبيه الحيّز النضي 
بالإرشادات المكانية - الزمانية المتضمنة في 
النص الدرامي: فكل نص يتكلم عن العالم 
(يصوّر واقعاً معيناً)» وكذلك النص الدرامي 
يحتوي. على تجابير من هذا النوع عن الجيز 
(مثلاً ظروف المكان» ومغيرات المواقع»› 
والضمائر) التي تربط جميع الألفاظ البيانية 
المعروضة» الدّالة على مكانه وزمانه. لذلك 
فإن الإرشادات المكانية - .الزمانية ليست 
حكراً على المسرح» بل هي موجودة في 
ر تصميم المحتوى» وفي النصوص البيائية. 

2- وبخلاف ذلك حین نتکلّم هناء عن 
الحيّر النصّي» فهو ليس إلا داخل الفا 
البيانية في النص» وفي طريقة بسط ونشر 
الجمل والخطابات والحوارات في ٤‏ 
ما. هذا البعد المرئي من الخطاب هو - 
یمکن آن یکون ا 
المسرح. فالمتکلمون حاضرون: نحن نعلم 
من ين يستمڏون وتبادلهم للکلام 
في ما بينهم. ا أمام نظر الجمهون 
نصوصاً تتجاوب مع ! بعضها» ولا یمکن فهمها 
إلا من خلال تفاعل شبه فيزيائي - کيميائي. 
(حوار تراجيدي شعري: بیت مقابل بيت). 
وإلى هذا الحدء يكون الحيّز النصى والهندسة 
الإيقاعية محسوسين مشهدياً بشكل دائم. 

بينما يمكننا إدراج الحيّز بشكل مواز في 

بعض أشکال النسيج النصي» وذلك» بمجرد 
TTT‏ 
الخطاب إلى تشكيله» (والذي يمثله درامیاً)» 
بل على تمثیله وتجسیده في شکل ذي معنی 
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دالّ: فبمجرد أن یکون النص شعریا بشکل کبیر 
(مبهم) لدرجة عدم إمكانية تشكيل مرجع لهه 
عندها يكون هناك ميل إلى بلورته وإلى دفع 
نفسه نحو الجمود. وهكذا تکون Les Bur-‏ 
مع لفيكتور هوغوء من أولى المحاولات 
لش انتباه المشاهد إلى مادية «الحيزية» 
للأبيات الشعرية الملقاة. فتكرار العبارات أو 
المقاطع تنتج التأثير نفسه: من دون فهم للنص 
أو للفكرة من وراء التكرارء› يڪون المشاهد 
حساساً لعرض بياني لعدد من الكلمات أو 
الجمل. (انظر لدی ر.:فورمان وح..شتاين .6) 
(صاه5t‏ أو لدی روبرت ویلسون فی: 1e۲‏ 4 
to Queen Victoria‏ أو فی 0۸ J was sifting‏ 
my Pation‏ حيث يقرأ النص مرتين ومن قبل 
ممثلين» من دون زيادة على المعلومات مما 
يقؤي ويعرّز صورة النص المعروض). 

ar‏ خطاب» نص ومشهد إيقاع. 

Pavis, 1984 b; Ryngaert, 1984. EQ 


جوهر المسرح 
ESSENCE DU THÉATRE‏ 


Essence of the :ةيjıجنإlب‎ 
؛wesen‎ des Theaters :ailnJYl + Theatre 
.esencia del teatro :ةıilسllı‎ 

1- الببحث - شبه الأسطوري - عن 
جوهر» أو عن الخصوؤصية المسرحيّةء 
يستحوذ دائماً على الفكر النقدي. فغوبيه» 
خلال مراجعته للفلسفات غير المعدودة عن 
اهن السري؛ شي عل ديل اتفال الى 
أن الطريقة الاستقرائية المنطلقة من مجموعة 
الأعمال تحاول أن تكتشف. «من خلال 
الاختلافات شبه مادة جوهرية من شآنها أن 
تطرح سبب وجودهاء راسمة هيكلية أساسية 
للعمل المسرحي» (1063 :1972). وهو يرى 
أن مبداً الاقتصاد والتناسق أو التناغم هو 
القاعدة الجوهرية للعمل المسرحي (1063). 


2- أماوالحالة هذه ا 
زاو من بين عدة خیارات ا 
فهو يقوم بتجريد النسبية التاريخية والتقافية 
التي تكون منشغلة باكتشاف جوهر إنساني 
بشكل جامع. فالحاجات الأنشروبولوجية 
الرزاسخة ب عميق في الإنسان (ذوق الأداء 
والتحول والطقوسية. .. إلخ) هل هي كافية حقاً 
لکي تمسر الديمومة والتنوع في المؤسسات 
كذلك» فالدراسات التي لا یمکن تعدادها عن 
نشأة الطقوسية أو الاحتفالية للمسرح لديها 
مصطلحات أنثروبولوجية بشكل أكثر منها 
جمالية. فخلال البحث عن جوهر المسرح» 
نثقاد بشكل سريع: إلى النظر بعين النسيية 
والغربية الأوروبية» وإلى توسيعم مفهوم 
المسرح والممارسة الاستعراضية› التي من 
أجلها نبقى بحاجة إلى ابتداع إلنوسينولوجيا 
خاصة بها تتنبه إلى الأوضاع المحلية لجميع 
العروض والأداءات الثقافية أو المسرح» 
وبالمعنى الغربي» هو ليس إلا تطبيقاً وممارسة 
بین تطبیقات أخری لا يمكن تعدادها. 
مه نظرية المسرح» إخراج» جمالية 
مسرحية» أنشروبولوجيا مسرحية كتاب فن 


الشعر لأرسطو, (بيبليوغرافيا). 
Nietzsche, 1872; Appia, 1921; EA‏ 
Bentley, 1957; Gouhier, 1957, 1968,‏ 


1972; Artaud, 1964 a; Schechner, 1977; 
Barba et Savarese, 1985. 


ESTHÉTIQUE THÉÃATRALE 


‘Aesthetics of Drama : ية‎ jail E 
بالاسبانية:‎ ؛Theaterû‎ se1: بالألمانية:‎ 


.estética teatral 


الجماليةء أو علم الجمال وفلسفة الفنون 
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الجميلة» هي نظرية عامة تتجاوز الآثار الخاصة 
وتتعلق بتعريف المعايير اللازمة للحكم 
بطريقة فتيةء وبردة فعل على الرابط بين العمل 
الفني والواقع. فهي بذلك تنقاد إلى تحديد 
مبداً الاختبار الجمالي: : ومن آين تأتي متعة 
التأمل فيه والتطهّرء والتراجيديا والکومیديا؟ 
وكيف يمكن إدراك العرض جمالياً لا. وفقاً 
لمعيار الحقيقة والصدق والواقعية؟ 


فالجمالية المسرحية (أو الشعرية) تقوم 
بصياغة قوانين تركيبة توليفية وطريقة للعمل 

في النص على 'خشبة المسرح وتجعل النظام 
ا متکاملا ضمن مجموعة أوسع: 
النوع» E‏ الآدب» ونظام الفنون الجميلةء 
والخانة (أو الفئة)ء والمسرحية أو الدراميةء 
ونظرية الجمالء وفلسفة المعرفة. 
1- المعيارية الحمالية 


تقيس النص أو المسرحية وتتفحصهما 
بحسب معايير الذوق الخاصة بحقبة معينة 
(حتى لو كانت مشمولة في نظرية عامة 
ا 
من جوهر ا ویحک على موضوعه 
بحسب تطابقه مع النموذج الأولي» أو كما في 
نظریات التلقي» بحسب البعد في الأسلوب 
للأثر الفني وتمحيصه مع المعيار والأفق 
المنظور. فالمعيارية الجمالية تلغي بالضرورة 
بعض أنواع اع الأعمال: فمن خلال تمييز الع 
المسرحي وتصنيفه كمكان للصراع» تكون قد 
ألغت مباشرة المسرح الملحمي. فكل عصر 
تاریخي تسوده مجموعة من تلك المعايرء 
وتنشئ فكرة مختلفة عما هو «محتمل الوقوع» 
وعن اللياقات» واللإمکانيات الأخحلاقية أو 
الرس السرح رة ارات 
اثلاث وخليط الأنوام» والمسرح الكلي) . كما 
تقوم الجماليّة بصياغة حكم تقبيمي على الأثر 
الفني ساعية إلى تأسيسه على معايير واضحة. 


2- الجماليّة الوصفيّة (أو البنيوية) 
12 
سے 


وهي تكتفي بوصف الأشكال المسرحيةء 
وإدراجها وتصنيفها بحسب معايير مختلفة. 
وهذه المعايير ترمي إلى تحويلها إلى أهداف: 
افتتاح الفعل الدرامي واختتامه» وتكوين خحشبة 
المسرح» وطريقة التلفي... إلخ. وبالرغم 
من ذلك يبقى من الصعب صياغة لغة للنص 
ولخشبة المسرح وتشبيتها على سس متينة. 
فحينها لن یکون مستطاعاً دج الجمال 
المسرحى ضمن نظرية شاملة للخطاب أو 
ضمن سيميائية شاملة. كما تنقسم الجمالية 
إلى دراسة لاليات .إتتاج النص والعرض 
(0iesisمp)ء‏ ودراسة لنشاطات التلقي من قبل 
المشاهد (كادهطاءذه)». ودراسة لتبادل المشاعر 
المتماهية أو llتبlاعىعد (Jauss, (catharsis)‏ 
1977ء وحتی لو توصلنا إلى اعتبارها مواد 
موضع جدل )۾ 1983 .(Pavis,‏ 


3- جمالية الإنتاج و التلقي 

إنّها تسمح بإعادة صياغة ثنائية معيارية/ 
وصفية. فجمالية الإنتاج تعدّد العوامل 
التي تفسّر تكوين النص (أسباب تاريخيةه 
وأيديولوجية» وعامة) وطريقة عمل خشبة 
المسرح (الشروط المادية للعمل للعرض 
لتقنيات الممثلين). واندماج الإنتاج م 
مجموعة ظروف تؤثر في تكوين النص 
الممثل. إن جمالية التلقي تقع على نقيض 
ذلك فى الطرف الآخر من السلسلة» وتدرس 
وجهة نظر المشاهد والعوامل التي أت إلى 
تلقيه بطريقة صحيحة أو خاطئة» وفق توقعه 
الثقافي والايديولوجي» وسلسلة الأعمال التي 
سبقت هذا النص وهذه المسرحية» وطريقة 
الإدراك بصورة متباعدة أو انفعاليةء والرابط 
بين العالم الخيالي والعوالم الحقيقية للحقبة 
التي يجري تمثيلها كما المشاهد. 


4- الجمالية والدراماتورجيا 
هذان المفهومان يتقاطعان» فى جزء 
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کیر منهما» لانھما يعيران الاهتمام لمفصلي 
أيديو لو جية أو لرؤية للعالم ولتقنية أدبية أو 
مسرية: فالميعيرلو جا تهحم بطرغة العمل 
الداخلية للعرض من دون الحكم المسبق على 
مكانها ضمن جمالية معيارية دقيقة» فهي تعير 
الجمالية بعض طرقها: البحث عن الوحدات» 
والتبادل» والروابط في الأنظمة المسرحية 
وإنتاج المؤترات. 
”ك مسرحة» خصوصية المسرح» إخراج 
جوهر المسرح» خبرة جمالية. 
Hegel, 1832 ; Zich, 1931 ; Veinstein, EA‏ 
Gouhier, 1958; Revue d'esthËtique,‏ ;1955 
Souriau, 1960; Aslan, 1963;‏ ;1960 
Adorno, 1974; Borie, de Rougemont,‏ 
Scherer, 1982; Carlson, 1984.‏ 


الحماليةء 
ESTHÉTISME‏ 
اابالانجلیز ية : esthetic‏ بالأًلمانية: 
.esteticismo : qil ‘Asthetizismus‏ 
إن صفة الجمالية التي تكون عادة حكماً 
جمالاً أو انتقاداء ينطق على عنصر من عناصر 
الإخراح: 
- تصز على البعد الجمالي الصرف (لاعلى 
المدلول الأيديولوجي) لاإخراج المسرحي» 
بحثاً عن الجمال الشكلي الوحيد. 
- تبحث عن الفن للفن وتشر باستقلالية 
العمل الفني )1974 »)Adorno,‏ (aذا‏ الموقف 
عرضة للنقد من وجهة نظر سياسية كفاقد 
لاإخراج کک بحیث إن ا الغنية 
جداًء کما یبرهن بارت بشکل جید» یمکن أن 
تکون ضحية «المرض الجمالي» والتضخيم 
لجمال شکلي بما دون التناسب مح العرض» 


(55 :1964(. 
2 
سے 


ETHNODRAME 


بالإنجليزية: 


+Ethnodrama 


5 


8 
بالألمانية: 


.ethrnodrama 


وهو مصطلح أوجده بعض الإثنولوجيين 
والإثنوسينولوجيين» لوصف مظهر يتعلّق في 
الوقت نفسه بالدين والطقرس والمسرح. 
فهذه المظاهر ترى أن مصدر المسرح هو 
الاحتفالات المسرحية» سواء أكان الوضع 
يتعلتق بالتراجيديا الإغريقية وال "6×" الياباني 
ام ال «سهلة۷» الهاييتي. وإن مفهوم الدراما 
الإثنية يرجح باه يغ من قبل عالم النفس .) 
٤5(‏ الذي عمّده بالآتي قائلاً «هذه الظاهرة 
الأصل التي هي في الوقت نفسه دين ودراما 
(و) هي في أصل المسرح والدين الشعبي 
للكثير من gall‏ ب« (Revue de psycholo-‏ 
.gie des peuples, 1962, no. 1, p. 21)‏ 


‘Ethnodrama 
بالإسباتة:‎ 


Lorelle, 1962, 1974, 1991, in: Corvin, KE} 
1991. 


علم المسرح الإثني (الإثنوسينولوجيا) 
ETHNOSCENOLOGIE‏ 
€ بîlنجjıية:‏ Ethnoscenology؛‏ 

بالألمانية: ieچoاEthnoszeno؛‏ بالإسبانية: 


.etnoescenologia 


هو لفظ مستحدث من قبل ج. م. برادیبه 
(1996) ينطبق على مفهوم نظام انضباط 
جديد: فالإئنوسينولوجيا توسع دراسة المسرح 
الغربي إلى تطبيقات استعراضية للعالم بأكمله 
وبالأخص تلك المتعلقة بالطقس» والاحتفال» 
والعروض الثقافية (ممارسات تقافية) من دون 
أن يضفى على تلك الممارسات صفة المرئية 
الأورو - مركزية. «فهى الدراسة فى الثقافات 
المختلفة» والتطبيقات» والتصرّفات الإنسانية 
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الاستعراضية المنظمة-80؟1985:47(»۶۳1). 
والصعوبة الأساسية تكمن في معرفة 
استعمال الإثئولوجيا والأنثروبولوجيا الثقافية 
بطريقة مرنة على مواضيع لا تكون استعارية 
(مشل تلك العائدة لمسرحة الحياة اليومية أو 
للحياة الاجتماعية) ولا هي مجالات مفتوحة 
على اللانهاية مثل بعض الأنواع: الألعاب» 
والرياضةء والطقوس والاحتفالات... 
فمفهوم العرض االمرئي» -uعهاءءم5)‏ 
(سيناء والذي بسند إلى صورة -نءءو8) 
(ن! ومفهوم الأداء (عمل منجز) ينتميان 
إلى عالمين (معرفيين) غير متجانسين» 
بحیث يشکلان رؤیتين لموضوع واحد: 
وعلى الو ئنوسينولوجيا. التوفيق. بينهما . بغية 
إمكانية البدء بدراستهماء وتفادي انحراف 
الإثنوسينولوجيا إلى ما لا نهائية النشاطات 
البشريةء ونقترح اختيار الاهتمام بالظواهر 
التي تنطوي على المعايير الآتية: الإخراجية 
الجمالثة لحدث معيّن» والوظائفية» ومتعة 
التمثيل» ومجانية الفعل الدرامي. 
Pronko, 1967; Banham, 1988; Pavis, A‏ 
b; Balme, 1995.‏ 1996 ,1992 ,1990 


دراسات مسرحية 
ETUDES THÉATRALES‏ 


‘Theatre Studies :ةيjılجiillب‎ El 
بالألمانية:‎ 
.estudios Teafrales :ةailأllڊ‎ 


‘Theaterwissenschaft 


الدراسات المسرحية - هذا إ 
الذي من الممكن أن يكون الأقل سوءا 
على الإطلاق - تؤكد بادئ ذي بدء بأنها 
ضصد الأسلوب الآدبى (وبالاآتی ضد الدراما 
المكتوبة) لتطرح اختلافاتها الجذرية: انتماؤها 
إلى عالم خشبة المسرح» وفنون العرض. 
فهدفها لين نالات ت أو لبس بساطة د الت 


الدرامي» بل جميع الممارسات الفنية التي 

من الممكن أن تدخل في الاستعمال لخشبة 
المسرح وللممثل» وبعبارة أخرى جميع الفنون 
وجميع التقنيات المتاحة لحقبة معينة. کما أن 
الذي يجب إضافته هو ما تحدده الإأثنولوجيا 
بال «ممارسة التطبيقية الاستعراضية» في 
جميع السياقات الثقافية الممكنة. ٠‏ 


1- أهداف الدراسات 


يمكن للدراسة أن تهدف إلى إعلام القارئ 
إعل المواتبالمنيدة ديام لسري 
فالخطاب النقدي يتخير من المعلومة الصحفية 
عن مکان وتاريخ عرض تمثيلي معين لیصل 
إل درا غاي لوج من ااا الفري 

مجالات متخصصة. ولكنها تطمح في 
بعض الأحيان إلى نشر القدرات ونقلها وإلى 
تكوين ممثلين» أو سينوغرافيين» أو تقنيي 
إضاءة. تؤدي الدراسة إذن إلى معرفة تقنية 
يمكن للاختصاصي المستقبلي تنفيذها في 
ا ل ا ا يتفرع 
منه عدة فروع متخصصة لكل منها إجراءات 
للتحليل» وطرق تقنية هي بدورها متخصصة 
جداً. تحض الدراسة بهذا الخصوص على 
ممارسة أحد الاحترافات في المسرح وتشرعها 
بحسب القدرة على امتلاكهاء وإعدادها لعمل 
تقني أو فني في المستقبل. كما يمكننا آن 
نتخيّل معارف ومجالات دراسات عديدة 
بحاجة لتقنيات بغية إنتاج عرض. فالصعوبة 
لا تكمن في تحديد وتخصص المعرفةء إنما 
ضمان التجانس بين فرع والآخر والتحضر 
لمواجهة المعارف الجزئية وتخصيبها. فلا 
وجود لأي مكان أو لأي مؤسسة يمكن فيهما 
دراسة المسرح بشكله الشامل: ففي المدارس 
الاحترافيةء نتعلّم بعض مواد خشبة ة المسرح 
ك (السينوغرافياء والإضاءة والأزياء)» وفي 


مدارس الممثلين نتمزرس على واحدة من 
تقنيات الأداءء وفى كليات الآداب فى المدرسة 
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أو في الجامعة نقراً النصوص المهمة» وفي 
بعض كليات المسرح في الجامعة نفكر في 
كيفية إنتاج المعنى من عمل الممثل والإخراج 
ونتأمل فى العلاقة بين النظرية والتطبيق. 
وما يمكننا الانتظار بحق من خلال الدراسة 
الجامعية» ليس أبداً العالمية والشمولية 
لمعرفة ماء بل بالحد الأدنى».الانعكاس 
«الإبستيمولوجي“*" على شروط صلاحية 
معرفة معينة على هذه أو تلك من مكوّنات 
العمل الدرامي ار المسرحي وعلى النشاطات 
المسرححية ر بجميع أنواعها. وأشکالها. .فدلن 
Ey‏ للمسزح» نلجاً إذن إلى 
إبستيمولوجيا الدراسات المسرحية» التي 
ترسم إطار المعارف وحدود إدراكنا. ٤‏ 


2-الإبستيمولوجيا (فلسفة العلوم) 

نجد لدى بعض المسرحيين أحياناً قناعة 
بأن القن ا لا یمکن دراسته» وأنه 
الممثل أو المخرج يحل بشكل أفضل محل 
أية نظرية. فمن بين أنظمة الانضباط الفني» 
وفنون العرض تحدیدا» لا يوجد فن محاط 
بالأسطورية کالمسرح» بحیث إن المقاربة 
النظرية أو العلمية تنسافق غالا إلى تدنيس 
مقدساته. ولكن» المقاربة العلمية تحاول أن 
تتفوق» وإن بطريقة غير مباشرة؛ فهي ترتكز 
على مناهج علمية مثل علم الأحياءء أو علم 
النفس» أو الإثنولوجياء أو الطب لتقل معارفها 
إلى مجال السلوك الاستعراضي للممثل أو 
للمشاهد ومن ثم تطبيقهاء عبر الفرضيةء أو 
كبرنامج عمل. وإذا كان لنا آن نتصور القابلية 
العلمية ليس لناحية التتائج المثبتة والمقاسة› 
بل لناحية التماسك وعدم التناقض» عندها 
نحصل على دراماتورجیا وعلی سيمیولو جیا 
ليس لهاء في البداية» غرض آخر سوى شرح 


على مستوى عمل فني معيّن أم مجموعة 


مجددة معينة (حقبة نوع» أثر ملف أو 
مخرج). وقد تدخل الدراسة أحياناً إلى إنتاج 
النص والإخراج من قبل فريق المبدعين و 
«المنتجين؟»› وأحيانا ا أخرى إلى كيفية تلقيهم 
من قبل القارئ آو المشاهد» أو آكثر من ذلك 
إلى الجدلية داخحل سيميائية معينة تصف في 
الوقت نفسه آليات التواصل (بين المسرح 
والجمهور) وعملية تسجيلها داخل سيميائية 


3-الآفاق والمجالات 


ولكن بغية معرفة هذا الشيء الغريب 
المسمّى «مسرح)» ينبغي علينا في البداية أن 
نعرف كيف نئظر إليه ومن أي منظور نحدده» 
ومن أية زاوية ندخجل إليه؛ فمن جلال نظرتنا 
هذه نتأكد» لا من الموضوع المسرحي فقط» بل 
أيضاً من الذي نقوله عنه . فهذه النظرة مدعومة 
بمنهحية عمل» وبعلم إنساني: الأنثروبولوجيا 
أو علوم الإنسان بارباء وعلم الاجتماع» وعلم 
الظواهر (5ءها5)» والسيميولوجيا أو علم 
الدلالات (أوبرسفلد)» والبراغماتية. ويتم 
إنجاز ذلك من خلال نوع الأسئلة لكل واحدة 
من هذه الطرائق» وبالطبع» لا يجد في الغرض 
الذي يتم تحليله إلا ما يبحث عنهء ولكن 
على الأقل أيمكن معرفة الحدود» والقضاياء 
والمأزق لكل سلوك؟ عندها يصبح في 
الإمكان تجزئةء في داخل الغرض وبحسب 
طريقة العمل»› عدد معین من مجالات 
الدراسة. وهذه المجالات تكون أحياناً من 
ضمن مكونات الغرض المسرحي» وأحياناً 
أخرى تكون طرائق استجواب تتجاوز العديد 

من المکونات. ویثبت بشکل سریع آنه لا 
يوجد مجال واحد يمكن أن يبقى في عزلة وأننا 
ندفع اليه فوراً باقي الاستجوابات . وبالأخص» 
إته لا يوجد برنامج عمل مثالي لدراسة معينة 
إنماء بأحسن الأحوالء مجموعة طرائق تحدد 
بشكل تقريبي غرضها من التحقيق. 
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4- معرفة (في - محاكمة - دعوى قضائية) 
(تحت قوس المحكمة) 


إن المعرفة «المؤطرة» وبشكل مستمرّ 
إعادة التشكل ضمن نظرية شاملة» وخاصة من 
خلال تنسيق (منافذ مرور) بين دراسة النص 
ودراسة العرض والجمع بين عدة مجالات 
من المعارف وعدة طرائق استجواب. فالآفاق 
الكبيرة تصبح عندها ضرورية لربط الأجزاء 
المتباعدة: هكذا تسمح الطريقة السيميولوجية 
بقياس الإنتاج للوشارات بحسب مشروع 
دراماتورجي. ‏ 

فبدل الادعاء بتخطية جميع النشاطات 
المسرحيةء يكون من الأفضل إنشاء دراسة 
المناطق أو الروابط التي ما زالت. في 
الظل. ومن بين هذه المجالات المطلوب 
استصلاحها أو درسها فكشفهاء نذكر: المسرح 
الإيمائيء والعمل المسرحي الأذاعي» 
والزقص والرقص الممسرح» والعناصر الفنية 
المشاركة في عملية الإخراج» والعلاقات 
الثقافية المتداخلة في الإخراج الحديث. 


على خط مواز لخطرالإفراط في التخصص 
أو الاستقلالية لمجال من مجالات الدراسة 
يوجد خطر حقیقي آخر» وهو ذوبان الدراسات 
ا ي وأنظمة ضبط أو طرائق 
أوسع» والتي لا تنتمي إلى الجماليات» مثل 
الأنشروبولوجياء ونظرية وسائل الإعلام» وعلم 
السرد»ء وحتى السيميولوجيا عندما تختزل 
إلى طريقة لتصنيف الرموزء أو إلى بحث عن 
الوحدات الأدنى» أو إلى إحصاء للرمرزء أو 
تلميح تضميني أو هذيان معيّن من المداليل - 
المدلولات. 

ففي النهاية هل نستطيع دراسة المسرح 
حيث صنع النمافج والمرآة المغيّرة 
(المشوؤهة) لصورة العالم؟ فهو مستعد للرد 


على جع الأسئلةت والمقاربات والطرق» 
ورغبات المعرفة» وتشعباتها وطرق أبحاثها. 
المصدر: :ل 
(éd.), Dictionnaire‏ 
du thédtre (Paris,‏ 


Patrice Pavis, 
Michel Corvin 
encyclopédique 
Bordas, 1991). 
حدث‎ 
ÊEVÊNEMENT 
Er- :aيilnJÎJl‎ ‘Event باللإنجليزية:‎ El 


.acontecimiento : qil feignis 


التمثيل المسرحي» باعتباره خارجاً عن 
الشكل التخيّلي للحكايةء بل من خلال 
واقعه الفني التطبيقي يلزم التبادل بين الممثل 
والمشاهد. 

1- من العلامات المحددة للمسرح قدرته 
على تشكيل حضور إنساني معروض آمام 
نظر الجمهور. فهذه العلاقة الحية بين الممثل 
والمشاهد هى فى أساس التبادل: «جوهر 
المسرح لا يوجد لا في سرد الحدث» وفي 
المناقشة لفرضية ما م الجمهور» ولا في 
عملية تمثيل للحياة اليومية» ولا حتى في رؤية 
معينة... بل المسرح هو عمل منجز هنا والآن 
بواسطة أجساد الممثلين» وأمام ناس آخرين» 
.(Grotowski, 1971: 86-87)‏ 

2- هذه الحالة الاستئنائية للفعل المسرحى 
تفر بأن جميع الأنظمة المشهديةء ومن ضمنها 
النص» تعتمد على إقامة هذه العلافة الحدثية: 
ف «مدلول عمل مسرحي هو أبعد بكثير من 
مدلول رسالة لغوية خالصة بآنها لا تملك 
مدلولاً للحدث« )94 :1970 .(Mounin,‏ 

3-تمتلك الخشبة وسائل قوية لإنتاج الوهم 
(سردية» وبصرية» ولغوية) ولكن العرض يعتمد 
أيضاً في جميع الأوقات على التدخحل الخارجي 
من منتج الحدث: انقطاع آداء» وتو قف العرض» 
وتأثير غير متوقع» وتشكيك المشاهد... إلخ. 
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4- يرى بعض المخرجين أو المنظرينء 
أن هدف العرض ليس السحر الإيهامي» ولكن 
إيقاظ الوعي بهذه الحقيقة لحدث معاش من 
قبل الجمهور. حتى إن فكرة الخيال تقطع 
التواصل الناتج من الحدث وتصبح غريبة 
أيضا: ف «الوهم» الذي نسعى إلى خلقه لا 
يرتكز على الكثير أو القليل من تماثل الفعل› 
ولكن على القوة التواصلية وواقع هذا الفعل. 
فكل عرض يصبح بهذه الطريقة نوعاً من 
«الحدث» ارتو. والمسرح هو الغة ملموسة) 
والمكان لتجربة لا تستنسخ آي شيء من 
الما 


ضي. 
5- بعض الأشكال الحالية للمسرح 
(الهابيننغ» والاحتفال الشعبي» والمسرح غير 
المرئي (8041-1977))» وعرض۔الأداء حیث 
يحاول العرض البحث عن النسخة الأنقى 
للواقع الحدثي: فالعرض يعيد اكتشاف نفسه 
ناکرا کل مشروع وکل رمزية. 
ar‏ ره تلیء خحصوصية المسرح» تأويلي» 
وهر المسرح. 
Derrida, 1967; Ricoeur, 1969; Voltz, EA‏ 
Cole, 1975; Boal, 1977; Kantor,‏ ;1974 
Hinkle, 1979; Wiles, 1980; Barba‏ ;1977 
et Savarese, 1985.‏ 
عرض تمهيدي 
EXPOSITION‏ 

expositio, expone-:ةيiيتالئا| من‎ E 
Exposi- :ةيjılجiîYl‎ re, mettre en vue 
€×- پاللإسبانية:‎ Exposition بالالانية:‎ ؛fio‎ 
.„posicion 

في العرض التمهيدي (أو عرض الموضوع 
كما كنا نقول في القرن السابع عشر)» يعطي 
المؤلف المسرحي المعلومات الضرورية 
لتقييم الحالة وفهم الفعل الدرامى الذي 
سیعرض. فمعرفة هذه «القصة المسبقة» ھی 


مهمة بشكل خاص في الأعمال ذات الحبكة 
المعقدة . وهي تعتبر ضرورية لكل نص درامي 
يحاکي أو يقترح واقعا ا خارجياً أو يقدم فعلاً 
بشرياً معيناً. 


1- مكان العرض التمهيدي 


ا مفتوح a‏ .ما إذا كان 
المسرحي (مثل العقدة و الخاتمة) ۴ آنه شيء 
(مبعثر» في أنحاء جسم جسم النص. فالشرح في 
الذراماتورجية الکلآسيگية غالبا ما یکون مرگزاً 
في بداية العمل المسرحي (الفصل الأول» بل 
والمشاهد الأولى) وموجوداً في سرد أو فى 
تبادل «ساذج» لمعلومات. ولکن»› بمجرد 3 
تتراخنى التركيبة الدرامية وتخلو من أزمة أو 
صراع» تصبح الإشارات إلى الفعل الدرامي 

ثرة بشكل أكبر. ففي الحالة القصوى من 
الدراما التحليلية التي لاأ تبين الصراع» بل تضع 
الافتراض قبل البدء بتحليل أسبابه» يصبح 
النصض عبارة عن شرح وعرضص واسع؛ وتفقد 
الفكرة كل قيمة حيزية ومميزة (cf. Hebbel,‏ 
.[bsen)‏ 


بالإضافة إلى ذلك فالشرح ليس دائماً 
موجوداً هنا حيث ننتظره: كذلك» الحيز 
المشهدي في المسرح الطبيعي حيث يبرز 
«بشكل مبطن» عدد كبير من المعلومات التي 
يتم استعمالهاء وحتى من غير وعي من قبل 
الجمهور والذين يفسرون مسار الفعل الدرامي. 
فالإطار الشامل للعرض يعطي بدوره شبكة شبه 
دقيقة من المعلومات: معرفة مكان المسر» 
والمصدر والميل السياسي للمجموعةء فقراءة 
برنامج العمل» والتحليل الدراماتورجي 
المقترح تؤثر بشكل عميق في المشاهد. وفي 
المسرح الحديث» يصبح من الصعب أكثر 
فأكثر الإحاطة بالشرح واختزاله إلى مخزون من 
المعلرمات )۾ 1978 .(Corvin,‏ 
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2- تقنيّات العرض التمهيدي 

أ- العرض التمهيدي كوسيلةتذكير 

أحياناً تكون بعض عناصر الفعل الدراميّ 
معروفة من قبل الجمهور» وبالآتي فهو 
ليس بحاجة إلى ذكرها بشكل صريح: ال 
9ەمارم» بالنسبة إلى التراجيديا الإغريقية 
والنص السابق بالنسبة إلى الباروديا (المحاكاة 
الساخرة) للتصوص الكلاسيكية. 


ب- التاقلم 

كون العرض التمهيدي بُعتبر في معظم 
الأحيان مثل الألم الضروري الذي يسبق 
ويرسم الطريق للفعل الدرامي» ومن دون أن 
يكون جزءاً منهاء يسعى المؤلف السرح إلى 
إخفاثه أو على الأقل جعله أحد WET‏ 
الممكن وقوعها. لذلك فان بداية العرض 
تغرقنا فجأة في خحضم الأحداث» فتتعلق بقصة 
کانت قد بدأت فعلاً ونحاول أن نسرق منها 
بعض فتات منطقية : فن الشرح الدرامي يرتكز 
على جعله طبیعیاً بحیث لا يوجد مکان لأي 
اشتباه في الفن» )1787 .(Marmontel,‏ 


ج تحويل إلى دراما (مَسشرحة) 

لكي يبدو طبيعياًء فالعرض التمهيدي الذي 
هو ببساطة ساكن وملحمي (سرد موضوعي 
للحالات) قد يتحول بشكل طوعي | إلى حوار 
الأساسى قد 8 بالفعل: إل مذهب العرض 
التمهيدي في حالة الفعل: ف «الموضوع 
الدرامي الأفضلء هو الذي یکون فيه الشرح 
قد أصبح جزءاً من تطویر الإنتاج» (Lettre de‏ 
Goethe ã Schiller du 22 avril 1797)‏ . 

3- أشكال التعبير 

في الدراما الكلاسيكيّة يكون التعبير 
متجانساً ومصاغاً بشكل درامي بواسطة جميع 
تقنيات «المحتمل الوقوع»ء غالبا مايتم تمريره 


عبر حوار بين الأبطال أو بين الأبطال وكاتم 
السر. يجب أن يكون الشرح في نفس الوقت 
مختصراً وفاعلاً: يبث المعلومات بدراية 
ووضوح»؛ ولا یکرّر أي معطى غير ضروري» 
ولا يغفل عن أي أمر مهم لمعرفة دوافع 
الشخصيات» E‏ 
ملفصلة خلال الحكاية وفي نهایتها. 

وعلى نقيض ذلك» فى حال كان العرض 
لا يهدف إلى التقليد أو إلى الخيالء عندها 
لا يكون من الضروري الحث على تدخل 
المعلومات. فمن الممكن بث هذه المعلومات 
بطريقة متهكمة ويشكل مباشر من قبل إحدى 
الشخصيَات المعلنة أو من قبل مجموعة صور 
تحجب هویتها (بیراندیلو» بریخت). فمن 
خلال روح التناقض, تقوم الشخصيات التافهة 
بإعلان مجمو عة من الأدلة (cf La can1a1rice‏ 
chauve)‏ أو من المقترحات «الفلسفية» التي لا 
علاقة لها بحالتها. ففي هذه الحالات المختلفة 
وعلى سبيل المفارقةء يرتكز الشرح على إظهار 
أفعال ليس لها هدف في فهم القصة. والشرح 
موجود في نفس الوقت في کل مکان» وغیر 
موجود في أي مكان. فالشرح يذوب ويختفي 
بكل سهولة ليعاود الظهور في مفاهيم أخرى: 
السياق» والحالة» والفرضيات الأيديولوجية. 
فهذا «الذوبان؛ وهذه «اللا درامية» من العرض 
تجعل منه أحد المعطيات الأصعب التقاطاً في 
البنية الدرامية. فهويدخل أيضاًفي العناصرالاتية: 

4-الأسئلة المطروحة من قبل الشرح 

“نموفج نيلي 

من هم الأبطال؟ ما الذي يفرّقهم وما الذي 
يقربهم؟ ماهو هدف أعمالهم الدرامية؟ 

ب-تأثبر الواقع 

ماهو تأثير الناتج في هذا العمل المسرحي؟ 
ماهو الجو وماهي الحقيقة التي نَم محاكاتها؟ ما 
هوالخرض من ذلك؟ 
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ج- منطق العالم الممتّل 

في حال كان منطق العالم المحتمل في 
الخيال مختلفاً عن عالمنا فما هي ل 
العاطفية للشخصيات؟ 

د- غاية المسرحية 

إلى ماذا تهدف عملية الإحراج؟ كيف نقيّم 
ا ن 


بشکل کامل. فة لدي النشاقد ها 
معطيات للعالم 


ہے آفاق الانتظارء تمهیده درامي وملحمي» 


دراماتورجيا كلاسيكية» القصيدة الدرامية 
التتحليلية أو الدراما التحليلية. 
Freytag, 1857; Scherer, 1950; EA‏ 
Bickert, 1969 et in: Keller, 1976; Klotz,‏ 
,1969 
التعبير 
EXPRESSION‏ 


3 بالانجليزية: 48×٤0‏ پالألمانية: 
.expresiûon : aqil) lı Ausdruck‏ 


1- التعبير الدرامى أو المسرحى» مثل كل 
تعبير فني» مصمم بحسب الرؤية الكلاسيكيةء 
كآنه إظهار وإبراز دليل للمعنى العميق أو 
لعناصر مخبأة» وكأنها حركة من الداخل 
باتجاه الخارج. وهنا يعود إلى الممثل؛ في 
المقام الأخيرء دور الكاشف: «فعليه تفسير ما 
في داخل الشاعر من خلال أدائه» وأن يكشف 
لنا عن نواياه الأكثر سريةء وأن يرفع لنا على 
السطح عما يخبئه في العمق من جواهر) 
.(Hegel, 1832: 368)‏ 

هذا «التعبير» وهذا «الطرد» للمعاني 
يكتمل بالشكل الأفضل على خشبة المسرح 
(دائماً بحسب العقيدة الكلاسيكية)ء» لا في 


التعبير الإيمائي والجسدي للممثل. 

أن المعنى موجود سافاً في النص» بحیث 
يصبح التعبير عنه مجرد عملية «استخراج» 
انوي من خلال فكرة موضوعة سلفاً. والشيء 
الجوهري لهذه النظرية هو التجربة الجمالية 
للكاتب والتي يدعها النمثل تلمح ! إلى بعضها 
البعض: فهذا الموضع يعني المغالاة فى 
الفكرة على حساب المادة التعبيريةه 
بمعنى ذي اتجاه سابق للتعبير. 

2- حالياً» نتجه نحو عدم الفصل بين 
الحديث كأنه إبداع لا كنع . فالعمل الدرامي 
لا يعكس عالماً دلالياء بل يسلّم هذا العالم إلى 
الرؤية والشكل المعطى. فلنسمٌ هذا التموضع 
الشكلي المضمون (وتعبئة المحتوى بالشكل) 
«كتابة» أو هيكلة» أو تطبيقاً دلالياًء ولدیه في 
كل الحالات هدف هو عدم فصل الفكرة عن 
التعبيرء ولكن جعلهما متضامنين. فبالنسبة إلى 
المسرح» يعني ذلك أنه يتعيّن على الإخراج 
آن يقوم بالتجربة عبر وسائل التحري والأداء 
المسرحي التي في متناولهء بغية إنتاج معنى 
لم يكن في الحسبان مسبقاًء أبد». فالمخرج 
يقوم بتنظيم أدواته المسرحية بطريقة لإنتاج 
هذه القراءة أو تلك» وقد تکون في بعضص 
الأحيان «مشوهة»ء أو غير مشوقة» أو غير 
e‏ للعرضن TT‏ كذلك» ا 
OTT‏ اليه 
للا لفكرة معينة يريد تجسيدها بطريقة وحيدة 
ومثلى (قراءة) . 

3- كما أن الممتّل يعير الانتباه إلى التعبير 
عن مشاعره» وانفعالاته أكثر منه إلى تجسيد 
الإيمائي الذي ينتج العاطفة. لذلك لا يتجه 
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التعبير من الداخل فقط باتجاه الخارج ولكن 
أيضاً من الخارج باتجاه الداخلء وكما يلاحظه 


ج. كوبو «التعبير الانفعالي يخرج من التعبير 


.)1974: 211( الصحيح»‎ 
EXPRESSION 
CORPORELLE 

‘Body Language :ةيjıجilڊ‎ 8 

Kûorperausdruck, بالألمانية:‎ 

expresién :ailw¥lب‎ +Körpersprache 
.corporal 


هو تفنية تة تقنىة أداء مستعملة فی المحترف 
وتهدف إلى تفعيل القدرة التعبيرية للممثل»› 
خاصة من خلال تطوير قدراته الصوتية 
والإيمائية» وقدرته على الارتجال. وتقضي 
بجعل الأشخاص يتبهون إلى قدراتهم 
الحركية والعاطفية» وكذلك إلى صورتهم 
الجسدية وإلى قدرتهم على عکس هذه 
الصورة داخل أدائهم. وتستعير بعض التقنيات 
من الإيماء واللعب الدرامي والارتجالية» 
ولکنها تمتلك تفنیاتها للصحوة والتدریب 
بدلا من أن تکون نظاما فتياً. 

كان التعبير الجسدي طريقة عمل تحت 
إشراف المخرج في الفرق خلال الستينيات 
(Brook, le Living Theatre)‏ ولدa‏ مقلديهم: 
وله كذلك تأثير كبير في الفن العلاجي وفي 
ar‏ حركة» جحسد» إیمائی 
Feldenkrais, 1964; Levieux, s. d., Dars EM‏ 
et Benoît, 1964; Barret, 1973; Pujade-‏ 
Renaud, 1976; Bermard, 1976, 1977;‏ 


Barker, 1977; Boal, 1977; Ryngaert, 1977, 
1985; Salzer, 1981; Marin, 1985. 


انا" Fabel, alia‏ باللاسبانية: 
„fûbula.(relato)‏ 


1-تناقش مفهوم الحكاية 
أ- المنغاً 


يعود أصل مصطلح ١اط٣۴‏ إلى اللاتينية 
bua‏ (الكلام - الشرد)ء ووافق في اللغة 
اليونانية مع مصطلح «mythos‏ أي «تسلسل 
الأحداث التي تؤلف العنصر السردي للأئره 
.(Le Robert)‏ تعتبر الحكاية اللاتينية» سرداً 
أسطورياً أو مبتكراًء وبالآتي» عرضاً مسرحياً. 
ولن نتطرق هنا إلا إلى حكاية النص المسرحي» 
التي تُظهر لنا معاينة وتفحص حكايات إيزوب 
)sope(‏ أو لافونتین (neنھا٣٥۴‏ 4ا) بان 
المشاكل النظرية المرتبطة بمفهوم الحكاية 
تعني» في الوقت عينه» القصة والملحمة 
أو القصيدة الدرامية أو الدراماء ,عدذووم]) 
(”eاطة؟ 1a‏ 2“. إن نظرة بانورامية شاملة 
للاستعمالات الكثيرة لعبارة «الحكاية» تجعلنا 
نخرج بمفهومين متعارضين لمكان الحكاية: 

- كمادة سابقة لكتابة المسرحية. 


ا . لملم البلاغة لو ا للقصة ٠‏ 
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- كبلية شردية للحكاية. 
لن هذا التعريف al‏ بعید قمع 


ع 


i7 


(eءstoiنط‏ المتناقضة مع 0 والتقد 
الأنجلوساكسوني 
إن عملية تأليف الحكاية (بالمعنى الثاني) 


هي بالنسبة إلى المؤلف المسرحي بناء 
الأحداث وتنظيمها -أي الدوافع» والتزاعات» 
والقرارات» وحل العقد؛ وذلك في مکان 
زمان ومتوازيين: «تجريدي» ومبني؛ من 
خلال الزمكنة (الترابط الزماني - المكاني)» 
کما من خلال سلوك البشر. وتقوم الحكاية 
بنسجها أفعالاً في نص» ربّما TS‏ 
قبل بداية عرض المسرحية» أو تلك التى 
ستكون لها تتمة في نهاية المسرحية. هذه 
الأفعال تمار س عملية اختيار الحلقات وتنظيم 
المشاهد وفقاً لترسيمة صارمة؛ وهذه الترسيمة 
الخاصة بالدراماتورجيا الكلاسيكية تستوجب 
احترام التسلسل الزمني والمنطقي للأحداث» 
کالعرض» وتصاعد التوترء والأزمة. والعقدة» 
والكارثة» وحل العقدة. یجب على الشاعر 
التنّه» عند إعداده للحكاية» أن تكون جميع 
اعداثها مترابطة يلتق يعضها بالبعض الآأحر 
بحسب تتابع الحاجة؛ وألا يكون هناك أي 


O 
یجب آن یحصل بعد ما قد حصل» وأن تکون‎ 
جمیع الأشياء متسلسلة ومترابطة تماما وأن‎ 
تخرج وتنفصل الواحدة عن الأخرى» بطريقة‎ 
(La Mesnardière, Poé- alley محددة«‎ 

.tique, 1640, chap. 5) 


وبحسب هذا المقهوم الكلاسيكي» 
تكون الحكاية (عاطة] 18) قرية جدا من 
القصة (إه٤؟)‏ ونطلق عليها أحياناً اسم 
«القصة» (eء1هاونط”!)ء‏ بينما المؤامرة تنتمي 
إلى الحبكة نتيجة التتمة السببية للأحداث. 
(«تعتبر القصةٌ 2 للأحداث المدبرة من 
خلال مشاهد زمنية. . وتعتبر المكيدة الا 
أيضاً سرداً للاحدات ب یکون والإصرار على 
lأ(. (E. M. Forster, Aspects of the‏ 
.Novel, 1927)‏ 


ب- الحكاية كمادة 
الحكاية ضدٌ الموضوع 


تستعير الحكاية أحداثها في المسرح 
اليوناني» غالاً من أسطورة معروفة من 
قبل المشاهدين»ء وموجودة قبل كتابة الأثر 
الدرامى. بهذا المعنى» تعتبر الحكاية 1 
الأسطورة المادة والمصدر الذي منه يستقي 
الشاعر موضوع مسرحيته. يبقى هذا المفهوم 
بمعناه هذا حتى الحقبة الكلاسيكية؛ لقد 
استعمل راسين أيضاً الحكاية لمواجهة 
الموضوع: استناداً إلى المصادر اليونانية: 
بأنه «لا يجب معارضة الشعراء عند قيامهم 
ببعض التغييرات على مستوى الحكايةء بل 
يجب التنويه بالاستعمال الممتاز الذي قاموا 
به في هذه التغييرات» والطريقة المبتكرة التي 
عرفوا كيف «يُدَوْزنون» ويوفقون من خلالها 
بين الحكاية والموضوع» (المقدمة الثانية 
لأندروماك (ع»وه"0۳ء4d)).‏ إن الحكاية 
إذن» من خلال هذا الشعور» هي مجموعة من 
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الدوافع التي نستطیع إعادة بنائهاء بنظام منطقي 
أو حدئيء يلجا إليه المؤلف الدرامي. يشير 
مارمونتيل إلى «أن سبب الأحداث الحبكة 
(note Marmontel, 1787, art. “Intrigue”)‏ 
مستقل عن الشخصيات وسابق للحدث نفسه» 
أو مقابل له من الخارج». نستطيع» انطلاقا من 
كل نص درامي» أن نعيد بناء الحكاية وكأنها 
سلسلة من الدوافع أو المواضيع يع التي وصلتنا 
من خلال السياق عبر المادة ا المتميز. 
يصل التمييز هذا إلى الصياغة الأكثر منهجية 
في عمل الشكليين الرّوس: اتتعارض الحكاية 

مع الموضوع الذي يتشكل جيداً بالأحداث 
» لكنه يحترم نظام ظهورها في النص كما 
وتسلسل المعلومات التى تدلنا عليها [...]» 
باختصار» تعثبر الحكاية ما سبق وقد خذث 
عملياء والموضوع هو طريقة دراية القارئ 
بالذي >3 (Tomachevski, in TodOor0v,‏ 
(268 :1965. 

من هذا المنطلق» تعرف الحكاية كعملية 
وضع زمنية ومنطقية للأحداث التي تشكل 
بنية القصة. أما فما يتعلق بالرابط الخاص 
بين الحكاية والموضوع فإنه يعطي مفتاح 
الدراماتورجيا. 


#الحكاية أو اتجمَّع الأحداث المنجزة» 
(أرسطو) 


فی كتاب فن الشعر لأرسطو ٣٥٥-١‏ 4ا) 
tue dA ritote)‏ تدل الحكاية على محاكاة 
الفعلء «تجمع الأفعال المنجزة» (ه 1450). 
«الحكاية هي المبدأء وكأنها روح التراجيديا؛ 
اما الشخصيات فتأتي فقط في المرتبة الثانية» 
(ط 1450). من هذا السياق ترتبط... بعنصرها 
المؤشس أي الفعل الدرامي. وقد انحرفت 
وجهة النظر قليلا من المادة الدرامية «البحتة) 
للمصادر إلى مستوى سرد الأحداث والأفعال. 
إنْهذه الأفعال مشتركة مع المصادر والمسرحية 


التي تستعملها: نجد أنفسنا هنا ضمن مجال 
منطق الأفعال أو السردية. فى الوقت عينه» 
تصف الحكاية «أفعالً الشخصيات فحسب. إن 
الأفعال والحكاية هما نهاية التراجيديا» 1450) 
(ھ وهذا الاندماج «للحكاية - المادة» في 
«الحكاية - الفعل» يُحضر للانتقال إلى مفهوم 
الحكاية كبنية سردية للمسرحية: 


ج- الحكاية كبنية للسرد 


بيد أن الحكاية تصبح في غالب الأوقات 
مفهوماً للقصة التي ترويها 
المسرحية. إلنا في الأصل نرى الطريقة 
a‏ بعالم بها الشاعر موضوعه 
يضع فيها مشاهده الخاصة بالمكيدة «وبكل 
ا ثم يرك فيها الشاعر نوايا ماء تشكل 
حکاية) ل (Lessing, Traité de la‏ 
(1759. بهذه الطريقة تظهر الحكايةء منذ القرن 
الثامن عشر على آتها عنصر لبنية القصيدة 
الدرامية التي يجب تمييزها عن مصادر القصة 
المسرودة. إن التوضيح هنا يبدو رورا 
للرصول إلى خواتيم الفعل والموضوع 
والحكاية. والذي يميز مارمونتيل بينها 
بشکل واضح فيقول» في القصائد الملحمية 
والدراميةء تؤخر الحكاية والفعل والموضوع 
وکآتها مرادفات. غير أنه في الشعور الأكثر 
ضيقاً يكون موضوع الشاعر هو الفكرة 
الجوهرية للقعل: إن الفعل في النتيجة هو 
تطوّر الموضرع» أما الحكاية في هذا الترتيب 
للأحداث التى وتعتبر من جهة الأحداث التى 
راتا رل کم چک ا 
اللحدث وحله» .اا ,1787 
.“Fable”)‏ 


(Marmontel, 


د- الحكاية كوجهة نظر حول (الحكاية 
البريختية) 
٠‏ إعادة تكوين الحكاية 


کانت المفاهيم قبل بريخت قد اعتبرت 


23 


الحكاية معطى بديهياً آلياً بمجرد أن نقراً 
المسرحية» ويعمل على استخراج مراحلِ 
الأفعال. ينتقد أرسطو بريخت بقوله» إن 
الحكاية ليست عبارة عن معطى فوري» ولكنها 
موضوع إعادة بناء وبحث عن الكل»› بدا 
بالمؤلف المسرحي (المعنى الثالث) ووصولاً 
إلى الممثل: إن المهمة الأساسية للمسرح 
هي توضيح الحكايةء وإيصال المعنى من 
خلال تأثيرات التماسف (التبعيد) المناسبة. 
[...] فالحكاية واضحة» شارك في بنائها 
وعرضها كل مقوّمات 'المسرح كالممظينء 
ومصممي الدیكور» وعاملي المكياج» 
ومصمَّمي الأزياء ومن منفذيها والموسيقيين 
و(الکوریغرافيین) مصممي الرقصات. هنا 
يضع كل واحد مهارته في خدمة هذا العمل 
المشترك» ومن دون التخلى عن استقلاليته» 
.)Pef Organon, 1963, § 70: 95(‏ فبناء 
الحكاية» بالنسبة إلى بريخت» هو أن يكون 
لدينا في الوقت عينه» وجهة نظر عن القصة 
(١إiهاط)‏ (بمعنى السردء كما وعن القصة 
بمعنى التاريخ histoire)‏ 1) والأحداث في 
ضوء المفاهيم الماركسية. 
. انقطاع - (عدم تواصل) الحكاية البريختية 
لا تعتمد الحكاية البريختية على قصة 
متواصلة وموحَدة بل على مبدأ الانقطاع؛ فهي 
لا تروي قصة متالية» بل تقوم بتنسيق المَشاهد 
المستقلة التي يكون المْسّاهد مدعواًلمواجهتها 
مع الواقع التي تنتسب إليها في هذا السياق» لم 
تعد الحكاية كما هى الحال فى الدراماتورجيا 
الكلاسيكية (غير الملحمية)» مجموعة غير قابلة 
للتقسيم إلى مشاهد مرتبطة بالعلاقات الزمنية 
والسببية» بل بنية مجرَأة. وهنا يكمن الغموض 
(أو الالتباس) الذي يلف هذا المفهوم عند 
بريخت: على الحكايةء «أن تتبع مسارها»» وأن 
تعيد بناء المنطق السردي في آنِ واحد ولكن 
من دون ان تنقطع من خلال عملیات تماشف 


مناسبة. 
# وجهة نظر الروائي 


ينتج بالطبع نوع من سوء القهم للمبداً 
ا الخاص بالحكاية: فقد نميل أحياناً 
إلى إعادة بنائها من خلال سرد الأحداث آي 
تجريد المشاهد وترتيبها في المسرحيةء ولكتنا 
في الوقت عينهء نريد «تقديم الحكاية؛؛ ولذا 
فيجب آن تصبح الأخيرة مقروءة. في الواقعء 
إن الغاية من دراسة الحكاية هي السماح بإعادة 

بناء منطق الواقع العُمَنّل (مدلول السرد)» مم 

ETT 
إها بالتحديد الضغط بين هذين المشروعين/‎ 
والتناقض بين العالم المعروض|/ وطريقة‎ 
عرض العالم/ التي تتتج تأثير الغرابة»‎ 
وللتاريخ‎ (r u و الإدر اك الدقيق للقصة‎ 
.(l histoire) 


إن تحرير الحكاية» هو عملية اكتشاف 
قصة مقروءة أو مفككة الرموز عالميا» ومدونة 
في النص في شكلها النهائي. وفي «البحث 
عن الحكاية)» يعرض القارئ والمخرج وجهة 
نظرهما الخاصة حول الواقع الذي يريدان أن 
يعرضاء. «فالحكاية ليست مر كبة فقط من قصة 
مأخوذة أو مستوحاة بطريقة تعبّر عن مفهوم 
الراوي في ما خص nllجتpa‏ « (Petit Orga-‏ 
.non, 1963: 109)‏ 


لكل راو» ولكل عصرء نظرته الخاصة حول 
الحكاية المراد بناؤها؛ بهذه الطريقة «يقرا؛ 
بریخت هاملت ثم يقتبسه في ما بعد . بعد تحليل 
المجتمع الذي يعيش فيه ۰ عصر مظلم ودموي 
1 .. واتجاه عام في التشكيك في قدرة العقل 
.((Petit Organon, 1963, § 68: 92)— «[...]‏ 


الحكاية» هي إعداد متواصل» لا على 
مستوى صياغة النص الدرامي فقط وإتما 
أيضاً على مستوی الإخراج والآداء: عمل 
سابق للمؤلف المسرحي (المعنى 3) وخيار 
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المشاهد وإشارة دوافع الشخصيات» ونقد 
الشخصية من قبل الممثلء وتنسيق الفنون 
المسرحية المختلفة وتأزيم الأثر من خلال 
الأسئلة الأكثر نثرية (مثلاً: لم لا يتزوج فاوست 
مارغريٽ )MargUÊFİÛe(؟(...‏ إلح. قراءة 
الحكاية» هى إعطاء تفسير أيعاد (للنص بالنسبة 
إلى المخرج وللعرض بالنسبة إلى المشاهد)؛ 
هو اختيار تقسيم معيّن لمكامن التشديد الدلالية 
للمسرحية؛ فلا يبدو الإخراج وكأنه إظهار نهائي 
للمعنی» بل اختيار دراماتورجي ولعبي وتأويلي 
٠‏ تحديد الحر كية الأساسية 


إن إدراك الحكاية البريختية يمر ألا بمرحلة 
فهم الحركية التي لاتدل على الشخصيات بح 
ذاتهاء ثم بعلاقتها المتبادلة وسط | 8 
ومع oT‏ المادّة الحركيةء يمتلك 4 
الممثل الحكايةء وانطلاقاً منها يمكنه امتلاك 
الشخصة. )64 § ,1963 .(Perit Organon,‏ 
من هنا ترتبط الحكاية البريختية بكوكبة من 
الشخصيات في العالم المصغر للنص والعالم 
المصغّر للواقع : إن اتروع الكبير المتعلق 
بالمسرح هو e‏ أي التكون الشامل 
لمجموعة الأنساق الحركية والتي تحتوي 
جميع المعلومات والحوافز التي تتشكل منها 
متعة الجمهور» (65 8). 
ويظهر التحديد البريختي للحكاية بهذه 
الطريقة خلال العملية الجدلية غير المكتملة في 
الحقيقة أبداً. ويظهر ذلك جلياً في المقارنة مع 


مفهوم أرسطو. 
ه البحث عن التناقضات 


يجب على الحكاية ألا تكتفي بإرجاع 
الحركة العامة للفعلء بل بتعرية التناقضات» 
وإظهار أسباب هذه التناقضات آيضاً. بالنسبة 
إلى الأم الشحاعة »)Mêre Courage)‏ على 


سبيل المثالء تشذد الحكاية على استحالة 
الأفعال المطروحة: عيش الحرب» وعدم 
التضحية ٻشيءِ لأجلها؛ محبَةَ الأولاد 
واستعمالهم لعقد الصفقات... 
من إخفاء «التضارب الحاصل في القصة 
المرويّة؛ (12§ ,1963) واللامنطقية في تسلسل 
الأحداث. تجعلنا الحكاية الملحمية البريختية 


اس 


1.الحكايه سج 2. الشخصيات 


إلخ .ودلا 


ندرك ما یسببه استمرار الإزعاج للفعل. إن 
النظرة إلى الحدث هي دائماً تاریخية»› تاركة 
للخلفية الأيديولوجية والاجتماعية أن تنير في 
كثير من الأحيان الدوافع الشخصية المزعومة 
للشخصيات. 

2- أهمية مفهوم الحكاية وصعوياته 


بریخت 


الحركية الأساسية 


الترابط الاجتماعى الحكاية 


أ-غموض الحكاية : تداخل السرد 
والاستطرادي 

إن مفهوم الحكايةء التي سبق وأشرنا إلى 
معناها المزدوج» على آنها مادّة (قصة مرويّة) 
ونموذج لبنية السرد يظهر من خلال التباسه 
ا أن النقد الموضوع أمام نص درامي 
> في الوقت عینه» ek‏ 
(القصة لمر وبالدال (طريقة الرواي)» ثم 
بعلاقة الائنين 


يجب أن ر 


إن الالتباس في تحديد الحكاية 
(مادة أو بثية) یعکس تماما التقاطع داخل هذا 
المفهوم» ومن خلال النموذج العواملي المعاد 
بثاه من مواد سرهية (البنية السردية أ البية 
«العميقة٤)‏ من جهة» والبنية السطحية للسرد 
(البنية الاستطرادية) من جهة أخرى. فى الوقت 
عينه تنجم الحكاية عن النموذج العواملي 
(للسرد) وعن تنظيم المواد على محور سياق 
المسرحية (الاستطراد). 


ففي الحالة الاولىء نتقحص القصة المروية 
في سياق شكلها المنهجي (نمطية) وذلك قبل 
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أن توضع مواد الخطاب. أمّا في الحالة الثانية 
فإنناء وبالعكس» نختار مراقبة تسلسل الدوافع. 
يقطع هذا التناقض الخاص تناقض اشر 
والحبكة: يأحذ الفعل في الحسبان» عموما 
بل على مستوى القدرة» علاقات محتملة بین 
القوى الموجودة» وتتبع الحبكة في التفصيل 
الشكل الملموس (المشهدي والنصّي) الذي 
يأخذه هذا الفعل. 

ب- الحكاية أو الحكايات 

إن البناء البريختي لمختلف الحكايات 
انطلاقاً من نص واحد یطرح من جدید موضوع 
الحكاية وفكرتها كتفسير فريد ودلالي للنص. 
لا تستطيع الحكاية بعد الآن تأدية دور «روح 
(القصيدة الدرامية) الدراما» المحايدة والنهائية. 
فلا وجود لها خارج النص كنظام جامد غير 
قابل للتخيير» ولکنها تتشكل بعد كل قراءة» وکل 
تادية» وكل عملية إخراج. 

يجب ألا نتصور الحكاية كعامل ثابت (غير 
متغير) للنص أو كدلالة (مشتركة للجميع) 
نستطيع تطعيمها بالدلالات الإضافية للعرض. 


صسوعیاًء ولکتها 

وجهة نظر نقدية 

هع الذي يحمله. ومن 

هول إنتاجية الحكاية, فإننا 

رم تشابه النصوص وتجاتسها 
<الموحدة التي تسمح بتمركز 
ل خحطة المرجع المتميز والقضاء 

۹ 2 سات الاجم من تقاطع القراءات 


RE 
3 


ج- e‏ 
لا يتمتع النص» من جهة أخرى» بحق 


التطلعم _الصري ناحية الحكاية 
ويعاد بتاء الأخيرة من خلال كل الإشارات 
المسرحيةء حتى إن كان من الصعب فك 
رموز الحركات في الممارسة أو الموسيقى 
من السرد المنقول لخويا. يجب توسيع مفهوم 
الحكاية لتشمل كامل الأنظمة المسرحيةء إذ إن 
جمعها ومنافستها يشكلان الحكاية. 


د- الخصائص العامة للحكاية 

٠‏ قابلة للاختصار 

يمكن للحكاية أن تُختصر ببضعة أسطر 
جمل تصف بإيجاز الأحداث. ويحافظ 
«تلخيص السرد (في حال حصل وفقاً للمعايير 
البنيوية) على فردية الرسالة (التلقي)». . وبتعبير 
آخر» يمكن ترجمة السرد من دون إلحاق أي 
ضرر آساسي )25 .(Barthes, 1966 a:‏ 
٠‏ قابلة للتقل 

مع تخبير مادَة التعبير (سينما أو قصة أو 
مسرح أو رسم)» يجب المحافظة على معنى 
الحكاية. وعلى قرار الثرد اللي اي عة 
المحافظة على المعنى وتحوله في قلب النص 
الملفوظ الموجُه“ (150 :1974 «(Hamon,‏ 
تتكيف الحكاية بالتغييرات التي تطرأ على 
الاستعمال والتي يفترض أن يقوم بها المخرج 
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من خلال الوسائل المسرحية: ما يختلف 

من إخراج إلى آخر بُمکن أن کون بالتأكيد 
التفسير الشامل للحكاية» وأحياناًء باستعمال 
المواد التي لا تطرح الموضوع على بساط 
البحث بالمعنى المعطى إلى الحكاية. 


قابلة للتفكيك 

(الرجوع إلى تحلیل السرد)“ 

ه- نهاية الحكايةء العودة إلى التص؟ 

اببحث عن الحكاية» هذه هي العبارة 
المتداولة. وستكون كلمة السر بين عشاق 
المسرح من الآن فصاعدا. إن عملية البحث 
تقودنا إلى قراءات لا تحصى للنصوص 
الكلاسيكية. التي . اعتبرنا.. آنها..أضحت من 
«(مخلفات الماضى)؛. لكن فى غالب الأحيانء 
يقم مخر جو الحكاية ھۇلاء إضاءة جديدة 
مثل: 

La Seconde g «Planchon sur Tartuffe 
)8. وبپ. سوېل‎ »Surprise de amour 
Dom «(Alain Girault) gرıغ‎ ù'JÎg Sobel) 
.Juan et Timon d'’ Athènes 

تكون هذه الإضاءة أحياناً ناتجة من 
س سيط وتسطبح e‏ دالة: فیری 
الخال ولکته في العملية شوغ 
بإضاعة إحساسه بالشكل والبلاغة النصية 
والدراماتورجية والمشهدية والمسرحية وتبدو 
المسرحية له وقد تخطاها الزمن من حيث هي 
قصة وبعيدة عن حالة المشاهد المتورط بلعبة 
الأداء الفعلي (وليس بالخيال المروي فقط). 

ویتمّ إذن رسم منحی آخر - بشکل متوازن 
مع المنحى الأول -: إظهار قوة النص والبلاغة 
والخطابية المفخمة (هذا لسان حال فيتز)» 
ومعالجة النص على أنه كائن حي واستفزازي 
(كما هي الحال مع بروك» وسوبل في المرحلة 


الأخيرة). وحالياًء يخبط ا في هذه 
المعضلة: يجب تأدية الحكاية ام النص؟ 
ويبدو بحسب غيرو» وهو المؤلف المسرحي 
ل ب. سوبل» «أن هذا هو التناقض 2 
النصض مسافة رذلك ا 
آخریء ليس للنص أي آمل في آن يصبح 
ای ا 
وفي هذه الحالة» فإن «القداس لیس بعیداً» 
(la rtiesse n’ëèst pas loin) (“Deux‏ 
Timon d’Athènes,” Théûtre/ Public,‏ 
.۸٥. 5-6 )1975((‏ وباختصارء تمیل الحكاية 
المستخرجة» بالكاد من النص» اليوم إلى العودة» 
من دون اختراق جسم الممثل والمشاهدمعاً. 
Tomachevski, 1965; Todorov, 1966; EA‏ 
Gouhier, 1968 a, Olson, 1968 a; Harmon;‏ 
Prince, 1973; Brémond, 1973, 1977;‏ ;1974 


Kibedi-Varga, 1976, 1981; Vandendorpe, 
1989. 


ا*- ا( “ 
النفاج المت لمتبجح 
FANFARON‏ 
من |سqlة: Jfanfarron, Inot Ve-‏ 
.nant de l’arabe /arfûr : bavard, léger‏ 
بالإنجليزية: 
Janfarron :aıilıwllı Prahler‏ . 
شخصية تقليدية نمطية للمتفاخر أو الثرثار 
الذي يتبجُج بمآثره الخيالية. ويعود التقليد إلى 
0اه الیونانی و واوه‌ه‌اع عانص اللاتینی و 
capitan‏ الإسبانى وەiءەل4عع2ءط‏ الإأنجليزي 
فı lÎ .(The Faerie Queene de Spenser)‏ 


Braggar؛‏ بالألمانية: 


تامو ڙر Illusion comique Jù (Matam Ore)‏ 
ل كورناي آو فالستاف في 1¥ ر٣11‏ لشیکسبیر 
فهما خير مثال على ذلك. 
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الاستيهام (مسرح ال) 
FANTASME (THÉATRE‏ 
DU...)‏ 


Fantasy, Imagina- :ةıjıجنiب‎ 
بالإسبانية:‎ 4P »”اهءie بالألمانية:‎ ؛tioم‎ 
„fantasia (teatro de ...) 


الاستيهام بالنسبة إلى علم التخليل النفسي 
هو عرض متخْيّل من قبل الشخص (الفاعل 
- الذات) في حلم اليقظة وهو يترجم رغباته 
اللآراعية: «ويطفر الخيال الجامح/ إذا جاز 
التعبير» خلال أوقات ثلائة آي اللحظات 
الثلاث لذاتنا الممثلة. وينطلق العمل النفسى 
من الانطباع الحالي» من مناسبة مقدّمةٍ من 
الحاضرء وقادرة على إيقاظ إحدى أكبر رغبات 
الذات؛ من هناء يمد إلى ذكرى حدث سابق» 
وفي غالب الأحيان من أيام الطفولة» حيث 
تحققت هذه الرغبة» ويشيّد بذلك حالة تتعلق 
بالمستقبل تعرض كيفية تحقيق هذه الزغبة. من 
هنا يأتي حلم اليقظة أو الاستيهام الذي يحمل 
بصمات مصدره: مناسبة حاضرة وذكرى. بهذه 
الطريقةء ينتشر الماضي والحاضر والمستقبل 
على مدى الخط المتواصل للرغبة» ,لا۴۲۴) 


.1969, vol. 10: 174( 


هذا العمل حول موضوع الحلم 
قي المسرح يتولد من ظاهرة الإنكار" 
.)dén68i0(‏ إن المسرح» بحسب لو 
غاليو (هiااة6‏ ما)» هو عبارة عن مسار 
متعرّج مستمرٌ بين الرمز والوهمي» وتبادلات 
التيارات المجازية» ومساحة ا 
بسبب خيبتها المؤكدة» أي المكان الذي ينتشر 
فيه الاستيهام في الحيّر المتعذر بلوغه» وحيث 
إن الأنا تعود «الحقيقية' وتصبح أكثر وحدوية 
وأكثر عرياً من قبل» بسبب حنينها إلى الشكل 
الاستيهامي الذي كان السبب في اختلال 


توازن الشكل الحقيقي (121 :1977). 
سے 


1- المسرح والاستيهام 


يتقاسم العرض المسرحي مع الاستيهام 
هذا الخليط من الزمنى وهذا التشويش للمشهد 
الحقيقي والمشهد الخيالي. ولقهمه يجب على 
المشاهد ا ا حدث آني» أن ٠‏ 
يتطق هذا الأمر على حركة الخ تال فان 
الفضاء المسر. حي Es IE‏ ومع 
دمجهابالعديدمن الصور«الفظة)٤»يكون‏ قد خلاط 
رۋيته بشيء هن الخيال. آمابالنشبة إلى المشاهد 
فيعتبر المشهد المسرحي تخيلا لأنه يمزج دائعاً 
الصورة (للخيال المعروض) والحدث (تلقي 
الحاضر المعروض). . في هذا السياق» يترك 
المشهد المشرحي نفسة دائماً يتحلل مثل آي 
مشهد آخر» وبعتبر العمل الدراماتورجي من 
توليف وإلصاق واستعارة وكناية عملية جماعية 
وهو یسمح بتوضیح الlıإîغة* (rhétorique)‏ 
للشخصيات المسرحية البارزة بإعادة تقصى 
أثرها وأهدافها والبحث عن أساليب التكاثف أو 
التنقل في البلاغة المسرحية. 

2- استيهام في العرض 

يعمل الاستيهام في کل نص درامي انطلاقا 
من‌اللحظة التييستذكر ,الممثلفيهامكاناًخار جیا 
على الخشبة حيث يتكلّم. .ج ھوiزJ (J. Honz)‏ 
(فى: 124-126 :1976 (Matejka et Titunik,‏ 
يطلق عليها اسم فعل للدلالة الموجه من قبل هذا 
الاستيهام أي الخيال الجامح. وفي حالة السرد 
الكلاسيكيء» تعيد الشخصية بناء مشهد معيش 
في الماضي وذلك بصبغه برؤيتها الحالية وإضافة 
بُعْدٍ خارح عن الموضوعية. وهذا ما كان قائماً 
الأحداث المأساوية بالوضوح والرؤية المشوهة 
للحلم (1963 .(Barthes,‏ 
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3- مسرح الاستيهام 


بمواجهة مسرح المحاكاة» يبحث مسر 
السريرة» وبالآتي مسرح الاستيهام أحيانا 
عن التشکّل إيسبن» وفديکند» وماترلينك 
وستریندبرغ» وبراندیلو» وأوکاسي؛ 
ووليامزء وألبي» وأداموف. ولكن» وخاصة 
مع عملية إخراج تجد الدراماتورجيا فيه 
تعبيرها المناسب: أي «إنها في بحث دائم 

عن السوريالية التي تشجب الواقع بطريقة 
أكثر قوة»-ومسرح دواخل المبدعين». 

يقذم العرض الذي أصبح نسخاً مباشراً 
للخيال في الفضاء المسرحي لكي يبحث 
من هئاء وبانزعاج» «عن إنكار صفته كعرض» 
Iia .(Bermussa, 1974: 29)‏ هو في الو اقع 
الطابع المتميز المتناقض لمسرح الاستيهام؛: 
فهو لا يقوم بتقليد آي شيءَ من الخارج» وهو 
ليس صورة لشيء أو للاوعي» ولكنه هذا 
الشيء وهذا اللارعي فعا ويعني الحاجة 
إلى الصدق» فى الوقت عينهء استحالة عملية 
الإخراج المباشر لهذا الاستيهام. وبدلاً من 
التكلّم عن الاستيهام (مع قوانینه» أسالیبه 
وتقنياته)» يجب التحدث عن الاستيهام 
المسرحي كمكان للخيال الجامح» ب 
من العقدة الهاملتية التي تريد أن تعرض 
على خشبة المسرح ما یحذدث بشکل مج 

فى المشهد الكامن في إغراءات في مسرح 
الاستيها» يلتقي المشاهدون مع المبدعين 
حکماء > لأن كل واحد منهم يقوم بعرض 
خياله الجامح ورغباته اللاوعية على الخشبة. 
وبتطور الإخراج من خلال هذا التبادل 
بالذات. ونحن نعلم أن متعة المشاهد تأتي مما 
يعكسه البطل» ويعتبر البطل نقطة الالتقاء بين 
سلطة الشاعر الذي يعطي الحياة للاستيهام 
ورغبة المشاهد الذي یری خیاله الجامح 


مجسداً ومعروضاً» )38 :1969 .(Green,‏ 


4- مسرح الاستيهام والمسرح السياسي 
لطالما فصلنا بشكل جذري -وهذا بالطبع» 
ومرّة آخری خطأ بریخت!-بین مسرح ذي نسق 
تاريخي ودراماتورجيا استيهامية ذاتية.. وهذا 
الأمر له آسبابه الموضوعيةء يعني صعوبة منح 
نظرية خارجية «موضوعية» وإحساس غنائي 
داخلي» والتنافس الأيديولوجي والمعرفي 
کک وفي Sa‏ التحليل 2 
اللا و ا ET‏ والاعترا ات 
بان الرؤية التاريخية لا يمكن أن تكون إلا متخيلة 
واستيهامية وان الاستيهام هو أيضاً في قسم 
منه» من الخيال الجامح قد تخطاه التاريخ معبرا 
وعابراً في التاربخ. . ويعتبر آرثر أداموق أحذ 
الأوائل الذين راهنوا (وخسروا) على ضرورة 
جمع السياسي والاستيهامي. لقد حاول «مسرح 
اليومي» والمدرسة الطبيعية الجديدة (كروتيزء 
ویسکر» تيلي) ja (Kroetz, Wesker, Tilly)‏ 
خلال التجارب والاهتمام بالأيديولوجية النمطية 
واللغوية أكثر من التموذج المثالي للاستيهام. 
وتهتم أبحاث الإخراج أحياناً ہربط الخيالي 
بالواقعي» كما في حال تشیخوف» وفیتيز» وأو. 
کریشاء وبنتلي» وبروك وس. براونشفیغ» وأو. 
(Krejéa, Pintilié, S. Braunschweig, Py) J‏ 
أوغيرهم من المعروفين بواقعيتهم. 
ره القضاء الداخلىء نص ومسرحية. 
Freud, 1969, vol. 10: 161-168; EB‏ 
Mauron, 1963; Green, 1969, 1982;‏ 
Mannoni, 1969; Vermois, 1974; Ubersfeld,‏ 
Marranca, 1977; Le Galliot, 1977;‏ ;1975 
Sarrazac, 1989, 1995; Thoret, 1993.‏ 
خارق 
FANTASTIQUE‏ 


3 بالإنجليزية: ءiائه!”۴2؛‏ بالألمانية: 
fanlûstico :ةailwإ lı ‘das Phantastische‏ . 
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إن الخارق لیس خاضا بالمسرح» ولکله 
يجد على حشبة ة المسرح مجالاً للبحث» بسبب 
وجود دائم لإنتاج الوهم” (illusion)‏ والإنکار. 
ولا يقتصر البديل على إنتاج الخيال والحقيقة 
فقط› بل على تعارض الطبيعي والخارق 
للطبيعة: «يجب أن يجبر النص القارئ على 
التردد بين تفسير طبيغي» وتفسير خارق 
للطبيعى» للأحداث المستحضرة). 
(Todorov, Introduction dû la littéra-‏ 
ture Jantastique, 1970, P- 37(‏ 


والسبب في ذلك يعود الأرجح إلى 
أن المسرح ينطلق من عدم واقعية ظاهرة كأن 
لا يمكنه أن يقابل بسهولة الطبيعي بالخارق 
للطبيحيء.الذي لم يولد» مثل السرد أر السيينماء 
أدبا دراماتورجياً خارقاً جداً. 

فى المقابل» وجدت تأثيرات الغرابة* ٤ه)‏ 
(6اeع‏ 2ا6" ۴ ومسرح العجائب والخرافة 
الأساليب المسرحية الخاصة» على هامش 


FANTOME 


أك بالإنجليزية: ۶۸210؛ بالألمانية: 
Jantasma :ãill Phantom, Gespenst‏ 


نموذج للاموجود (وغیر aT‏ 
ويعود الشبح ارارک اة ا 9 
فی هاملت أو دون جوان (۵۸»[ 00۸) فقط 
ولكن فى عدد من المسرحيات الأخرى» يظهر 
فيها شخص متوفي أو مختفي. يأخذ الشبح 
جميع المظاهر الممكنة : ستار من قماش»› 
وظل شبح قبيح» صوت ما بعد الموت» وهم 
مجسشد... إلخ. ويعتبر المسرح وذوقه في الحيل 
والوهم والخارق عن الطبيعة» مجالا للبحث 
عن مخلوقات مماثلة. يأخذ الشبح بصفته خيال 


الخيال (الشخصية)ء مع الانعكاس التناقضي 
للرموز»ء صفات شخصية حقيقية جداء وعلى 
عكس الشخصية المنكرة في الوقت عينه 
الذي تظهر فيه (الإنكار)ء فليس الشبح بحاجة 
إلى إثبات نفسه كعنصر حقيقي» صادق 
وفاعل ما إن يتحرر بالكامل في العرض: 
وكلما كبر حجم اللاواقعية والاستيهاميةء 
بدا الشكل الشبحي يتبلور. من هنا يأتي 
الابتكار لهذه التجسيدات» الأمر الذي يحل 
المشاكل الملموسة للمخرج. وهناك وسائل 
كثيرة لعرض الأشباح وإظهارها بقدر وجود 
الجماليات المسرحية. إن شبح الوالد في 

مسرحية هاملت يمل ا من قبل a‏ 
الذي يؤدي دور کلوديوس (Claudius)‏ 
والمتنكر بزي جندي بلباس غير واقعي إضافة 
إلى إضاءة «حالمة٠»‏ وفسفورية» ويكون له 
صوت «کهفي؛ وصدی غير عادي وفي بعض 
الأحيان» ولازالة القلق الذي يخلفه التمائل 


أو العقلانيةء يظهر الشبح بوضوح كامتداد 
استيهامي لهاملت» وکمخلوق ناتح من خوفه 
وضعفه. 


فازس - مقلب هزلي 
FARCE‏ 


لك بالإنجليزية: ۴+ بالألمانية: 

farsa :aqilw ly ‘Farce, Schwank 
نوع من «الخليط»‎ -1 

إن أصل كلمة )]4۲٥۵(‏ «حشو)» کان یعنی 
الطعام المتبّل المحشو في اللحم» والذي 
يدل على طابع الجسم الغريب لهذا النوع 
من الغذاء الروحى داخحل الفن الدرامی» فی 
الأصل» كانت بعض لحظات من الاسترخاء 
والضحك تتقاطع في مسرح الأسرار -ءوM)‏ 
(٠٣ةا‏ في القرون الوسطى: كأن تعتبر 
لفاس أنه المادة التي تبدل الطعام الثقافي 
والجدي للأدب الانتقائي وتكمله. لقد 
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نجح الحشو على الأقل بالإفلات دائماً من 
النظام والمجتمع أو من هيمنة الأنواع النبيلة 
مثل التراجيديا أو الكوميديا المختارة. في 
«الفازس» يجتمع في الأصل الهزل الفظ مع 
التهريج» والضحك المبتذل مع الأسلوب 
القليل الرقي؛ وبقدر ما للهرجة من صفات 
سموحة تجدد الدخول» وفي بعض الأحيان 
بطريقة غير سليمة بقدر ما تعارض الروح»› 
ويكون قسم منها مرتبطاً بالجسم والواقع 
الاجتماعي واليومي. (في هذا السياق»ء 
إعادة اكتشاف باختين الكوميديا لفاس 
تُوسع نطاق هذا الرأي» حتى إن كانت قيمتها 
معكوسة: حشو = واقعية» وجسم» وكوميديا 
= مثالية). يعرف الفازْس بأنه شكل بدائي 
وخشن لن يحسن الارتقاء إلى مستوى 
الكوميديا. أما بالنسبة إلى هذه الوقاحة» 
فلسنا ندري ما إذا كانت تخص الأساليب 
الواضحة أو أساليب الولدنة الهازلة أو 
الطفولية أو العبارات السوقية. 
2- نوع غير قابل للتدمير 

عرفت المقالب الهزلية منذ 
اليوناني (أرسطوفان) واللاتيني بلوت» لکنها 
لم تشكّل نوعاً مسرحياً إلا خلال العصور 
الوسطى (نحو ألف تقريباً لم يبق إلا نحو مثة 
منها. وتمتد السلسلة إلى بداية القرن السابعم 
عشر): 

La Farce de maitre Pathelin, Le 
Pûté et La Tarte, Le Chaudronnier, 
Turlu- Jاٹمأ (عند مؤلفین‎ [Le Cuvier 
(Gros-Guillaume) وغروس - غيوم‎ pin 
1†[اه6)‎ e وتاباران وغولتيه - غارغوي‎ 
وتختلط عند مولییر بکومیدیا‎ .)6عاi1اe(‎ 
الحبكة. إن مؤلفي الفودفيل أمثال لابيش‎ 
)٤Cهuااe[- أو فایدو او کورتیلین‎ )Labiche( 
أو مؤلقي الدراما العبثية أمثال يونسكو‎ in6( 
أو بيكيت يكرسون اليوم نوعاً من کومیدیا‎ 


اللامعنى» ويدين الفازس في شعبيته إلى 
أسلوب المسرحة القوية وإلى الانتباه الموجه 
إلى قن المبرخ وكذاك إلى اة الجسدية 
المرنة جداً للممثل. 
3- انتصار الحسد 

يعتبر القازس نوعاً منبوذاً ومستحسناً 
في الوقت نفسه»ء ولکنه نوع «شعبي» بکل 
ما للكلمة من معنى» وهو يظهر قيمة البعد 
الجسدي للشخصية وللممثل. وفي النوع 
الكوميدي» يقارن النقد الفازس بكوميديا اللغة 
والحبكةء بحيث ينتصر الروح والفكر كما 
الكلمة الرقيقة. «أما الفارڙس» فعلى العكس»› 
فهو يقوم بإضحاكنا ضحكة صادقة عفوية» 
وتستعمل لهذا الغرض وسائل تخثلف من 
شخص الى آخر بحسب رغبته وقریحته: 
«شخصيات نمطيبة وأقنعة متنافرة» وتهریج» 
وإيمائيات وتعابير الاستياء ودعابات» ومزا 
ماجن واللعب على الكلام؛ كلها تعتبر نوعا 
من الهزل القوي في المواقف والحركات 
والكلمات» وذلك بنبرة جريئة وفاحشة. 
وتعتبر المشاعر ضرورية والحبكة مبنية 
بطريقة العبانية: حتى يجرف الابتهاج والحركة 
الجميع» )35-36 :1964 .(Mauron,‏ وتعطي 
هذه السرعة وهذه القوة الفارس طابعاً مدمّراء 
إنه تدمير للقوى الأخلاقية أو السياسية» 
والمحرمات الجنسية» والعقلانية وقواعد 
التراجيديا. وبفضل الفارْس» ينتقم المشاهد 
من قيود الحقيقة والتعقلء > وينتصر الاندفاع 
والضحك المحزر على الكبت والقلق 
التراجيدي» تحت قناع التهريج و «المبالغات 
والجوازات الشعرية). 
ar‏ بهلوان» موكب» عظيم» فترة فاصلة. 
Bakhtine, 1965; Aubailly, 1975, MA‏ 
Tissier, 1976; Rey-Flaud, 1984;‏ ;1976 

Corvin, 1994. 
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مسرحية الحن - (شخصيات خارقة) 
FÉERIE‏ 


‘Fairytale Play :ةqjılجiنilب‎ 8 
c0- بالالمانية: Mûrchendrama؛ بالاسبانية:‎ 
.media de magia 

تعتمد مسرحية الجلَ» و التي تظهر فيها 
شخصيات خارقة» على تأثيرات السحر 
والروعة والمشهدية المذهلة» وتضم 
شخصيات خيالية تتمتع بقدرات خارقة 
للطبيعة (جنيةء وشيطان» وعنصر طبيعي» 
وییغلوق آسطوری.. إل 


1-المكان المذهل 


ل يوجد مسرح الجن 'والشخصيات 
الخارقة إلا بابتكار الا المذهل أو الخارق 
الذي يقابل العالم الواقعي أو «يتماثل معه» 
ولعالم مرجعي محكوم بالقوانين المادية. و 
«يأتى المذهل عندما تحصل أحداث بعكس 
توقعاتناء وتتتابع بعضها إثر البعض» -كاع۸) 
»tote, Poetique, §1452 a)‏ وبالاتى» «نرى 
الأحداث تحصل سواء بعس توقعاتنا أو 
بعكس الطبيعة» وذلك بسبب تعاقب الأسباب 
غير المقصودة أو غير الاآتية من الخارج». 
aij) .(Chapelain, Préface û I’ Adonis)‏ 
عالم يعارض الواقع» وكل ما هو ضد السياق 
الطبيعي للطبيعة» »)P. Rapin)‏ ولکنه أيضاً في 
المذهب الكلاسيكي» کک الضروري 
والجدلي من التماثل أو المحتمل الحدوث. 
ولا يقتصر على المواضيع» بل يهتم أيضاً 
بالشكل واللغةء وطريقة رواية الحكاية. وتشبه 
متعة المشاهد «المندهش) متعة طفل يقف 
أمام لعبة مسر حية كبيرة لا يفهمها تخضعه 
بإلهائه غير المتوقع جراء تأديتها. ويستوجب 
«المذهل» منه تعليق حكمه. النقدي 
وتصديق التأثيرات البصرية للتجهيزات الآلية 
المسرحية: قوى خارقة الطبيعة للأبطال 


الأسطوريين. (الطيران وانعدام الجاذبية 
والقوة والتألّم)» والإيهام التامّ للديكور 
الخاضع لكل أنواع التلاعب والتحريك. 
وهنا تتحكم الأعراف: تفرض الاعتقاد العابر 
لظواهر وبشكل مسبت بأتها مؤثرات مفبركة. 
رات اله السرا موق م الاه 
والخارج عن الطبيعة «التي تزيد الخيال 
وتجمله» وتدعم - لدى المشاهد - هذاالوهم 

العذب الذي يعتبر أن كل متعة المسرح تقوم 
على إسقاط المذهل» (عإثyں‌8 .)1a‏ إن 
خشبة المسرح» أي المكان غير الواقعي» هي 
بطبيعة الحال المكان المختار للمذهل. ويميل 
العرض إلى رفض النص والأدب والتماثل 
ويتوسل المعاني فقط: والخيال في هذا 
المسر ح» حيث يتم التعبير عن متعة مستعادة. 
أحياناء ليس المذهل إلا طريقة مخفية ومرمَزة 
بعناية لوصف ilأحaيقة Les voyages de‏ 
Gulliver‏ والمسرحيات «الانعزالية» للمؤلف 
ماريفو والحكايات الرمزية السياسية تحت 
قناع عدم الواقعية. وقد تعمل مسرحية الجن 
والشخصيات الخارقة على الانعكاس التام 
لرموز الحقيقة وتحافظ على التواصل الكامن 
منهاء وهي لا تشهد بالضرورة؛ کما نؤکد غالا 
مفهوماً مثالباً وغير سياسي للعالم الذي يخرج 
عن تحلیلناء > وهي أحياناً تكون نقيض ذلك»› 
أي الصورة المقلوبة و «المشوهة بوضوح» 
للحقيقة» وبالآتي المصدر الحقيقي للواقعية. 
وقي أغلب الحالاتء لا يكون للمذهل أي 
هدف آخر إلا إثارة الحالات الحالمة والبهيجة 
التي تيتعد عن الواقع اليومي (الأوبريت» 
والكوميديا الموسيقية أو الأوبرا بعرض 
ضخم). ويدافع المنظّرون الكلاسيكيون (مثل 
ب. راان ف : (Réflexions sur la poélique‏ 
عن استعمال المذهل للشخصيات الإلهية 
کما عند أوريبيد وسوفوكليس. ويجعلون 
ا الول ب ال وال 
أو الأرسطوقراطيةء كما يميلون إلى تقريبه 
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مما يحتمل وقوعه جاعلین منه حالة محددة 
للمذهل الإنساني. أما بالنسبة إلى المذهل 
الإلهي (آو المسيحي تحدیداً)» فيتم تعليل 
العجائب أو التدخلات الخارقة عن للطبيعة 
بالقدرات الاستثنائية للآلهة. ولتحديد تأثيرات 
المذمل» يقو المنظّرون الكلاسيكيون 
بتحديدها شكلا وتعبيرا: «تحدث العجائب 
من خلال الحوادث عندما يتم تدعيم الحكاية 
بالمفاهيم وبغنى اللغة فقطء وبطريقة يترك بها 
القارئ المادة ليتوقف أمام التجميل» -م4!١)‏ 
lain, Préface û 1’ Adonis)‏ . 


ويا خحذ المذهل جميع الأشكال المسرحية 


الس لير الاخسات اة 
والأشباح أو الأموات والأحداث المسرحية 
الخارقة للطبيعة (تأثيرات سحرية)» 


فالأغراض التي تحتل خحشبة المسرح في هذا 
الياق» ليس من الضروري على الجمهور 
الذي يعتبر فى هذا ميّالا للتشكيك والارتياب» 
أن يصدق التأثيرات المذهلة» بل يكتفى 
بتقديرها على أنها لحظات عالية وشديدة 
المسُرَحَة والشاعرية واعتبارها رموزاً يجب 
تفكيكها (كما في مسرح العبث). 


2-أشكال مسرحية الجن والشخصيات 
الخارقة 


تأغة. سرع اكات الارة 
أشكالاً متنوعة في الأوبرا والباليه والمسرحية 
الإيمائية أو مسرحية ذات حبكة نزوية ه1 
Songe d'une nuit de‏ (لشيکسبير)»› 
وذلك باستعمال الوسائل البصرية التي يمكن 
تختّلها جميعها (أزياء وإضاءة وألعاب نارية 
والباليه المائي) التي كانت شعبية في القرن 
السابع عشر الباروكي (إخراج توريلي (To-‏ 
»۲٠11(‏ كمسرحة قصص الجنيات الخيالية 
للمؤلف المسرحي بيزو» والعمل الإبداعي 


أندروميد (ءdغ0۳ء4”4)‏ وبسيشيه وها 


۲sرeمغو للمۋلف کورناي‎ Tis d'or 
لموليير). وفي القرن الثامن عشرء ايتكرت‎ 
فرقة الممثلين الإيطاليين وأوبرا ومسرح‎ 
((l'opéra et le théûãtre de 1a في باريس‎ 
نوعاً د ضخم الإنتاج يجمع ما بين‎ «Foire) 
وفي ايطالياء استعانت‎ ll المسرح‎ 
الكوميديا دل آرتي والكوميديا الفيابسكية*‎ 
ل کارلو غوري التی‎ ) 0é dies a besque) 
أخرجها أً. ساشي (۸ءءه8 .4) بهذا النوع‎ 
المسرحي حیث تسيطر الاتفاقات والقانتازيا.‎ 
SS 
هي التي أنتجت وهم الأشباح في الصالات‎ 
المظلمة. وفي القرن التاسع عشر ارتبطت‎ 
مسرحية الشخصيات الخارقة بالميلودراما‎ 
والأوبرا والمسرحية الإيمائية» ثم بالفودفيل‎ 
لإنتاج عروض» يمتزج فيها الأبطال البشريون‎ 
والقوى الخارقة للطبيعة مع الأغاني والرقص‎ 
والموسيقى والتأثيرات الإخراجية. ويجمع‎ 
مسرح الشخصيات الخارقة المسرحية‎ 
نا )اه۷ بفييناء‎ ‌e) e ( الشعبية فى عروض‎ 
(Raimund, Ne- في القرن التاسع عر‎ 
ومسارح «البولفار الجرمي)» أو في‎ »5ا٣ه(‎ 
هذه الأيام» العروض الباذخة للأوبريت أو‎ 
)٣Cویاد0 العروض الماجنة فى‎ 1e5 اعا‎ 
عه أو الرياضة على الجليد -ناه1)‎ ۴ةعنs(‎ 
)M6- ص رهل. وتعتبر السينما (خدع‎ [e( 
(وغ1ا والرسوم المتحركةء والأفلام الخيالية‎ 
الخارقة) الوريثة المباشرة لهذا الشكل» حيث‎ 
تقوم التقنية بانتاج المذهل والفائق للطبيعة‎ 
وغير المعقول بتكاليف باهظة.‎ 


Winter, 1962; Christout, 1965. Ed 


مهرجان 
FESTIVAL‏ 
3 ilıچjalي: Festival (perfor-‏ 
(mance؛‏ بالالمانية: 1ءامئاsەF؛‏ بالإسبانية: 
festival‏ 
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1- ننسى أحياناً أن عبارة «مهر جان» هى صفة 
للعيد؛ في أثيناء وفي القرن الخامس» خلال 
الاحتفالات الدينية والديونيسية واللينية» كانت 
تعرض المسرحيات الكوميدية والتراجيدية 
وقصائد الديسيرامفوس. هذه المراسم 
الاحتفالية السنوية شكّلت مناسبة متميزة 
للفرح واللقاء. ومن هذا الحدث التقليديء 
حافظ المهرجان على نوع من الإجلال بطريقة 
الاحتفال وعلى طابع فريد ومنظم. لكن 
التعقيدات والابتذال للمهرجانات الحديثة 
فرغته غالبا من شعناه القديم. 

2- بالنسبة إلى المسرح الغربي» فإننا نجد 
هذا النوع من الاحتفال الذي بسمى (الاحتفال 
بآلام السيد المسيح) ففي أوبراميرجو 
(Oberammergau)‏ مiنذ‏ العام 3 کان هناك 
طقس ال «عبادة» لشيكسبير. بدأ الاحتفال به 
منذ العام 1769 من قبل الممشل غاريك» وعبادة 
ر. فاغثر المنظمة تلقائياً منذ العام 1876 احتفْل 
بها في بایروت (ط)ا٥۲ره8).‏ وعرفت أورویا 
هذه المظاهر الثقافية المرموقة: ستراتفورد 
)Stratford(‏ وسالزبو رغ (zb0ur8اSa)‏ وأیار 
فلورونتان Mai Florentin)‏ )۰ وربیع براغ 
Printemps de Prague)‏ eا).‏ وفی فرنساء 
یجذب مهر جان ٥١‏ ع۸ - الذي تاش سئة 
7 من قبل جان فيلارء والذي يقام في شهر 
تموز من كل عام - العديد من الجماهير. وتعد 
هذه المهر جانات تجمّعاً هائلاً للفرق المسرحية 
e‏ 
والاعتراف بها من قبل النقّاد والجمهور. لقد 
آنشئت شبکات موازیة (7٥ہعا۷ھ‏ گہ) فی 
المدينةء بشكل نظري على هامش ا 
الرسمي حيث تظمت لقاءات وعروض موجزة 
(المسرح المفتوح). 

3- وهناك مظاهر أخحرى أنعشت الحياة الثقافية 
في فرنسا: مثل مهرجان الخريف (Festiva|‏ 
Autom)‏ ”4 الذي يجمع في باريس العروض 


الموسيقية والمسرحية وتصميم الرقص عند 
انطلاق الموسم. . أا مهرجان نانسي (رعمه۸)» 
الذي بدا تنظيمه منذ العام 1963ء فقد استقبل 
فرقاً قل رسمية وأكثر خبرةء بالإضافة إلى 
سلسلة من المهرجانات في فصل الصيف من 
مسرح وآوبرا وموسیقی وحدت قوی العاملين 
فيها (كما في (Aix-en-Provence‏ 


تكمن المصلحة الكبرى للمهرجانات 
بالإمكانية المتوفرة للجمهور في مشاهدةت 
عروض جديدة واکتشاف میول وخبرات ليست 
معروفة كثيراً ومواجهة ناشطين وهواة مسرح. 
4- يشهد هذا الانبعاث الحديث للمهرجان 
المقدس على الحاجة الملحة للوقت والمكان 
حيث يلتقي ' «الجمهور المحتفل» بصورة 
دورية لجس نبض الحياة المسرحيةء وتلبية 
النقص في الابتكارات والإنتاجات المسرحية 
في فصل الشتاء» وبشكل أعمق الشعور 
بالانتماء إلى مجتمع فكري وروحي مع 
إيجاد شكل جديد للعبادة والطقوس. ويميل 
المهرجان أيضاً إلى إبراز الانقطاع المنقصم 
بين العمل الممتد طوال السنة - ووقت العطلة 
للموضوع حيث يستهلك الفن بجرعة كبيرة 
كنوع من التعويض. 


FIABESQUE 


3 بالإنجليزية: c0ءeطە‰ن‏ بالاألمانية: 
Jiabesco :ةqilw}l +Fiabesco‏ 


يعود هذا المصطلح إلى اللغة اللإيطالية 
فيابا (#طه)» أي الحكاية. إنها عبارة عن 
الكوميديا الخرافية للشخصيات الخارقة 
المأخوذة من القصص الشعبية» وخاصة من 
عمل کارلو غو زي (L'Amour des trois or-‏ 
.anges), (La princesse Turandot)‏ 
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قصة خيالية 
FICTION‏ 
من lالlںتiıة: fîngo, je façonne, je‏ 


‘forme 

بالإنجليزية: Fic1i07؛‏ باللمانية: ^Fikli0؛‏ 
بالإسبانية: 16ء 

شکل من آشکال الخطاب يُعیدنا إل 
ا وأشياء ليست موجودة إا ف عيلة 
مۇلفهاء ثم عيلة القارئ/ المشاهد. ويعتبر 
اخطاب اياي حطاباً«غیر جدي»» وتأکيداغير 
محقق فيه» لا يلتزم بشيء» وهو يطرح المعنی کا 
وضعه المؤلف: «إن معيار الماهاة الذي يسمح 
بمعرفة ما إذا كان النص عملاً خيالياً أم لا 
يكمن بالضرورة ف النوايا اللغوية e‏ 


(109 :1982. 
1- فصل کلامي ل يلرم بشيء 

في الخطاب المسرحي» لا يعتر النص 
والعرض المسرحي إلا تخيلا لأا مبتكران من 

جيع القطع خحصوصاً أن التأكيدات التي تحتوما 
لا فيمة فيها للحقيقة. بحسب سیرل (ع2۲1ع8) 
(1982)» (أداثية) تشهد على نشاط لفظي» بينها في 
الواقع» لا تعت هذه الجمل بصلة إلى أي حقيقة 
أو منطق. يدعي مؤلف العمل الخيالي إنجاز 
سلسلة من الأفعال الكلاميةء وللتأكيدء -إهم8) 
(108 :1982 ,ه1. يأخذ هذا الخطاب المعنى ذاته 
كا لو كان ملفوظاً في الحياة الطبيعية» ولكنه لا 
يربط مؤلفه بكل بساطة» بفضل اتفاقية تس 
له بالكذب من دون عقاب. ولکن» وانطلاقا 
من خحصوصية المسرح» يُبنى هذا الخيال بواسطة 
أجسام حقيقية: أي أجسام الممثلين. (لقراءة 
نقد/ موقف سبرل مراجعة البراغماتية"). 


1- إنتاج قائدة مسرحية 


يتتقل الخيال المسرحي على مراحل بواسطة 
«محفزین» اثنين ن: الموؤلف والممثل. ويتقاطع معها 


بشکل متکرر محفّزان آخران: المخرج والقائمون 
بالعرض. في المسرح تحصل عملية التظاهر 
بشكل مباشر من دون وساطة إعلامية (على 
الأقل مباشرة) من قبل السارد أو الراوي. وهذا 
مايفسر الانطباع القوي «للمباشر» و«للحقيقي» 
الذي يشعر به الجمهور (التأثير» الحقيقيء 
الوهمي)» على الرغم من ذلك لا يتناقض الخيال 
بشكل ماورائي غيبي مع الحقيقة (كا يفعل 
سیرل) . ثمة تداخل للعنصرين» أكثر تعقيداً من 
اختلاط الخيال النصي باغيال المسرحي. 

ہچ حقيقة ممتّلة 
براغماتي» نص وخحشبة» رمز؛ حالة البيان 
والمنطوق. 

Urmson, 1972; Iser, 1975; Pratt, EQ 


1978; Guarino, 1982 a; Jansen, 1984; 
Pavis, 1980 e, 1985 e; Hrushovski, 


حقيقة مسرحية 


.1985 
تمثیل صامت - تصور شکل - 
مجموعة ممثلين صامتين 
FIGURATION‏ 


باللإنجليزية: Figuration؛‏ بالألمانية: 
Statisterie؛ Jfiguraciéon, com- :ailwlly‏ 
.parsa‏ 

1- مجموعة الممثلين الصامتين 

وأصحاب الأدوار الثانوية الصامتة» يدخلون 
إلى اللعبة ت ET‏ 
أو مجموعة ة اجتماعية أو ... إلخ. 

2- التشکلء أو التصوّر ا للمصطلح 
الفرويدي زع )٣ةط!اع†ءءه0)‏ هو التحؤل الذي 
تخضع له مادة الحلم لتشكيل هذا الحلم. وفي 
المسرح» هي الطريقة التي تعرض فيها بصريا 
ما لم يكن في بادئ الأمر: من خلال إظهار 
ديكور ماء وتركيب وأداء شخصية» واقتراح 
حالة نفسية معينة. يأخذ الإخراج خيارات 
خر فمن اتر وو الايوام 
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البصري. كما الحلم» «يكبٌ» المشهد من 
خلال الصورء و «تجد الفنون البلاستيكية - 
كالرسم والنحت» بالمقارنة مع الشعر الذي 
يمكنه استخدام الكلمة - فسا بحالة ممائلة 
(للحلم والمسرح ): وهنا أيضاً يكرن النقص 
في الكلام من طبيعة المادة المستعملة 
ومن قبل هذين الفنين» وذلك في سعيهما إلى 
التعبير عن شيء ما. ومن قبل» عندما لم يکن 
الرسم قد وجد قوانين التعبير الخاصة به» كان 
يسعى إلى معالجة عذا الخللء وكان الرسام 
يضح آمام آفواه آلأفراد ا الذين يعرضهم لأفتات 
يكتب عليها الكلمات التي يريد إفهامها» 
(Freud, 1973: 269, orig. 1969, vol. 2:‏ 

311). 


یترجمه» ولا يعبر عنه» بل یوفر جهازا من 
الكلام المسرحي المعروض حيث يأخذ معناه 

بالنسبة إلى جمهور معين. 
١ه‏ نص وخحشبة» أداءء حيّز داخلي» استيهام. 
Schlemmer, 1927; Francastel, 1965, CA‏ 
Metz, 1977; Lyotard, 1971.‏ ;1970 


مَظهر- وجه 
FIGURE‏ 
21 من figura, configuration, : qi Û|‏ 
¢structure‏ 


بالإنجليزية: Figure,‏ 
بالألمانية: اع٣؛‏ بالإسبانية: ٩۲ع‏ 1ل 


الك ارم بالل الي 
الكلاسيكية الوجه هو مظهر الشخص 
وتصرفاته (عرض وجهاً طيباً - ظهر بمظهره 
الخاص). ونجد هذا المصطلح أحيانا في 
تعابیر مئل ((اصورة البطل» أو صورة الام 
أشlعة .(Figure de mère courage)‏ gتدJ‏ 


Character 


الصورة (البارزة) على نوع الشخصية من 
دون أن يتم تحديد الخصائص التي تتألف 
منها. فالصورة هي شكکل غير دقيق يظهر من 
خلال موقفه البنيوي أكثر ممَّا يظهر من خلال 
طبيعته (كما المصطلح الألماني عاعذ۴ الذي 
يعني القامة الظلية والشخصية في آنِ واحد). 
تجمع الصورةء مثل الدور (عاةء) والنوع* 
(P۵ل)»‏ مجموعة من الخصائص المتميّزة 
الحامة. وتقدم نفسها على أنها صورة ظلاليةء 
وكتلة لا تزال غير محددة الإطار ولها مكان في 
مجموعة أبطال المسرحيةء أي الشخصيات 
البارزة مثل «شكل وظيفي من أشكال الوظيفة 
التراجيدية» (10 :1963 rhs,‏ 8). 
تكسب الصورة في التماسك النصي 
(في الترتيب العواملي) ما فقدته في التحديد 
المدلولي: وتصبح فكرة بنيوية تهتم بتشكيل 
العلاقات بين الشخصيات ومنطق الأفعال. 
2- وباعتبارها صورة نسق وأسلوب (بيانية أو 
بلاغية) فالخشبة بكاملها تقذَّم دائماً - حارج 
e‏ - معنی تجریدياً وتصویريا 
قت طا 
”ةه طبع إنسان» تمييز/ تميز» شخصية» 
الشكل» التصرر. 
Genette, 1966, 1969; Francastel,‏ 
Fontanier, 1968; Lyotard, 1971;‏ ;1967 
Bergez, 1994.‏ 
ترجيع/ فلاش باك 
FLASH-BACK‏ 
بالانجليزية: kمططىما؛‏ بالألانية: 
Rickblende‏ ,lashbackاF؛‏ باللسيانية: 
Jflash-back‏ 


- مصطلح إنجليزي لمشهد أو دافع في 
مسرحية (بالأصل في فيلم)ء يعود بنا إلى 


مشهد سابق لما يحصل. أما في مفهوم البلاغة» 
فيطلق على هذه الصورة تسمية الأنالبسية أي 
المنلشطة والمنعشة. تذكر هذه التقنية السردية 
بالافتتاحية والتي تعود بنا إلى سوابق الفعل. 
هذه التقنية «السينمائية» لم تبتكرها 
السينماء بل وجدت من قبل في الرواية. 
وعرفت في المسرح شعبية محددة منذ 
اخحتباراتها على الحكاية والسرد (مثلً: 10۲1 
d'un commis voyageur‏ للمؤلف المسرحی 
آرٹر میلر 5111617 1۲ .))A‏ کان الاستعمال 
الأو ل له قد وجد في L'Inconnue dQ’ Arras‏ 


للمؤلف المسرحي أ. سالاكرو -aاة؟‏ .4) 
crou)‏ )1935(. 


2- وفي المسرح» تتم الدلالة على الترجيع 
(الإعادة) الفني إما من خلال الراوي أو من 
خلال تغيير في الإضاءة أو في الموسيقى 
التصويرية أو من خلال دافع يؤر بين هلالين 
فى سياق المسرحية. ويكون استعماله الدرامى 
طيْعاً للغاية» ولكن يجب الانتباه إلى بعض 
الاحتياطات فى استعماله. ويجب أولاً الدلالة 
بوضوح على شروط الترجيع (الإعادة) الفني 
بطريقة تسمح بمعرفة شروط واقع الفعل 
ودرجته CS‏ 
بسيطة: هنا/ هناك الآن/ في الماضي» حقيقة/ 
خيال. يجب أن يكرن واضح المعالم للمشاهد: 
ترجيع (إعادي) في في الترجيع 
فني/» أو دفق من الارتدادات الفنية يمکن ا ن 
تضلل المشاهد. . في المقابلء تصبح جمیع هذه 
الأساليب مشروعة عندما تتخلى الدراماتورجيا 
عن كتابة وموضوعية العرض المسرحي» التي 
تقوم بحقيقة تركيبها بشكل وثيق الواحدة تلو 
الأخحرى. (الحلم» الخيال» شاعرية السرد 
L'année dernitre û Marienbad jı Ja‏ 
jn‏ ف .«(RESNAIS/ ROBBE-GRILLET‏ 


af‏ وقت» تحليل السردء حكاية. 
FOCALISATION‏ 
بالإنجليزية: 
ilnllyة: Yokalisierung, Fokuslenkung‏ 

Jocalizacion :ةuiliwille‎ 


إنه تركيز الكاتب على حدث وفقاً لوجهة 
نظر خاصة للتشديد على أهميتة. ينطبق هذا 
الإسلوب» الملحمي بصورة خاصة جیلیت 
(1972) وېرغز (e2ع86e)‏ (1994)» على 
المسرح أيضاً: يتدخل المؤلف المسرحي 
الذي يكون نظرياً غاتاً عن العالم الدراميء 
في سياق النزاعات» وفي استفراد الشخصيات 
آلرثسية الخضوع لبقي العناصر المركز 
عليها. ويؤثر التركيز أو التبئير في وجهات 
نظر الشخصيات وعکسیاً على وجهات نظر 
المؤلف والمشاهد. 


أما على خشبة المسرح» فيحصل التركيز 
الضوئي غالباً بشكل ملموس من خلال 
استعمال مسلاط يسلط ضوءه على الشخصية 
أو على المكان للقت الانتباه من خلال 
إعطاء صورة «تأثير اللقطة المضحمة). ولا 
ينفذ الصورة اللقطة المضخمة. أي التقنية 
المستعملة في السينماء بالضرورة من خلال 
تأثيرات إضائية. فيمكن إبراز هذا التأثير من 
خلال لعبة نظرات الممثلين على ممثل آخر 
أو على أي عنصر مسرحي أو أي تأثير لإنتاجه 
وإظهاره. ويمكن تأمين الإظهار هذا في 
الإخحراج لإبراز قيمته (ضبط الصورة) للحظة 

ما أو في مكان العرض. 
وظيفة 


FONCTION 


3 باللإنجليزية: Fonction‏ بالألمانية: 
Juncion ail) lı Funktion‏ 


؛Focalization‎ 
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تحتبر الوظيفة الدرامية (للشخصية) 
مجموعة أفعال الشخصية من خلال دورها في 
سياق الحبكة. 1 

1-الوظيفة السردية 

ياي هذا المفهوم من النظرية السردية 
الوظيفية للمؤآف بروب الذي حدّد الوظيفة 
السردية بأنها «فعل الشخصية من وجهة 
نظر مدلوله فى سياق الحبكة» (31 :1965). 
وبحسب هذه النظرية» يقسم النص الدرامي 
والعرض المسرحي» اللذان يعتبران. من 
جراب الي السرية اتميل السره إلى 
عدد محدد من الدوافع (5اە) والعوامل* 
(كاصها4)» التي تتداخل مع النظام العواملي* 
.«(actantiel)‏ ` 


يميّز بروب إحدى وثلاثين وظيفة أو «دائرة 
إحداث» مع العوامل أو القوى الفاعلة السبع: 
البطل» والبطل المزيف» والمعتدي» والمانح» 
والمساعدء والأميرة والموكل. ويميز بارت 
(ه 1966) الوظائف الأساسية التى تعتبر من 
المفاصل الحقيقية للسرد» والمحفزة التي 
لشت إل «دلالات انوية). ولکي تکون 
الوظيفة أساسيةء يکفي أن يفتح الفعل الذي 
يستَند إليها بدیلا یترتب عنها لحمة القصةء 
وتؤڵف بعض التتمات الوظيفية» بحسب 
بروب» مشاهد تصويرية مفروضة أو بحسب 
بریمون (1973)ء ثلاثيات تمائل أو حادث 
متوقع/ فصل/ إتمام. 
2- الوظيفة الدرامية 


طبّق سوريو (1950) هذه النظرة الوظيفية 
للأفعال في الدراماتورجيا الغربية مع تمييز 
وظائف ست والتعریف بشکل حسابي (في 
الروح وإلا في الحقيقة) الحالات التي يبلغ 
عددها 210141 (حالة) والناتجة من الوظائف 
الدرامية. بهذه الطريقةء تدلّ الحالات فى 
الوقت عينه على مجموعة الأفعال التي يمكن 


مراقبتها في عمل أو دراماتورجياء والنماذج 
التي یمکن تنفيذها نظرياً. 

وتنتج قابلية العوامل (في دور الموضوع 
مثلاً) عن تبديل وجهات نظر المسرحية: كل 
شخصية وكل وظيفة تكون معرضة لعملية 
تنظيم الوظائف - الشخصيات الأخرى كل/ 
بحسب وجهة نظره الخاصة. 


3- وظيفة التواصل 
نموفج الوظائف الست للتواصل طبقها 
جاکونسون آحياناً ة في المسرح -209 :1963( 


(248 كما اللغة الشاعريةء سمح بالافتراض 
أن اللغة المسرحية (مع أخذ الاحتياطات 
الضرورية لاستعمال هذا المفهوم) هي 
استعمال خاص لمخطط الوظائف ا 
ومع ذلك» لا يمكن حصر العرض المسرحي 
باستعمال میکانیكى لهذه الوظائف الست 
للتواصلء لأن الإخراج لا يهدف إلى إبلاغ 
رسالة سبق وأن صيغت بشكل واضح 
Polti, 1895; Slawinska, 1959; Ingarden, EA‏ 
Jansen, 1973; Marin, 1985.‏ ;1971 


0 کلیة“- 3 كلانية 
FORMALISME‏ 
E‏ بالاإأنجليزية: formalism‏ بالألمانية: 


Jormalism :aailw!l +Formalismus 


1- في الأصل» تعتبر الشكلية طريقة نة 
أدبية أعدّها الشكليون الروس ما بين الأعوام 
5 و1930. هؤلاء اهتموا بالنواحي الشكلية 
للنص» مع إظهار تقنياته وآسلوبه (تأليف 
وصور وبلاغة وعلم العروض وتأثير الغرابة... 
إلخ)» ولا تستبعد أوجه السيرة الذاتيةء 
والنفسيةء والاجتماعيةء والأيديولوجية» بل 
تابعة لتنظيمها الشكلي. 

2- شهدت ثلاثينيات القرن الماضى نقاشاً 
حول مسألة الواقعية والشكلية (نقاش بين 
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لوكاش وبريخت) وتواصل هذا النقاش 
حتى السنوات الخمسينيات ويتمحور حول 
الواقعية الاشتراكية. وأصبحت الشكلية 
بسرعة» فى السياق الاشتراكى» بمنزلة إهانة 
تهدف إلى تحييد الخصم لعدم وجود التزام 
اجتماعي والتهاون في ما يخص التجارب 
الجمالية. توجد الشكليةء:(أو على الأقل يتهم 
بالشكلية)» عندما ينفصل الشكل بالكامل 
عن وظیفته الاجتماعية. وبحسب بريخت 
مثلا «إن كل عنصر شكلي يمنعنا من إدراك 
الأسباب الاجتماعية يجب أن يختفي» وكل 
e‏ 
يجب أن يستعمل» (291 :19 .۷01 ,1967). 
في المسرح»› لا يمكن الاستغناء عن 
ت الشكلي في حال اعتبرنا أن الإخراج 
یجلب دائماً إضاءة جدیدهة على النص» وآن 
شيء بُضبط بشکل نهائي ومسبق في ما يخص 
المعنى وإخراجه. ونحن بعيدون كل البعد من 
النقاش الدائر حول حقوق الأشكال التي تعتبر 
المكان اسه والرجد يت ي الفاذ رفا 
لنفسه. 
7 تصوير» وظيفة» مسرحة» دراماتورجية» 
جمالية» قصة» وافع معروض» بنية. 
Mukafovsky, 1934, 1941; Jakobson, E‏ 
Chklovski, 1965;‏ ;1978 ,1977 ,1963 
Todorov, 1965; Brecht, 1967, vol. 19:‏ 
Tynianov, 1969; Gisselbrecht,‏ ;286-382 
Jameson, 1972.‏ ;1971 


شکل 
FORME‏ 
بالانجليزية: +۴٥١”‏ بالألمانية: 
orm‏ با لإا سبانية: J0۲2‏ 
1 الشكل في المسرح 
أين يقع الشكل في العرض المسرحي؟ إنه 


يقع على كل المستويات: 
Lz‏ 
ےل 


والأنظمة المسرحية المستعملة» والأداء 


المسرحي» والتعبير الجسدي. 


-ويقع أيضاً على مستوی تجريدي: 
دراماتورجيا وثأليف الحكاية» وتقسيم مكاني 
وزمني للفعل» وعناصر الخطاب: أحداث» 
وكلمات» وإيقاعات» وعلم البحورء والبلاغة. 

2- شکل ومحتوی 

لا يو جد ل إلا بتنسیی محتوی ما 
IS‏ 
في مشروع مسر حي 2 أي عندما یرتبط 
بمحتری منقول أو یراد نقله. مثا القول 
بوجود شکل ملحمي: ل معئی له. في هذه 
الحال يجب تحديد كيفية التعبير عن هذا 
الشكل في محتوى محدد (مقسّم أو متقطع 
أو مفترض من قبل لعبة الراوي) وهو الشكل 
الملحمي البريختي لكسر المماهاة والوهم 
وا 
للسرد الكلاسيكي المدرج على آنه سرد 
موضوعي للشخصية الثالثة في سياق درامي 
ومستعمل لأسباب احتمال الوقوع (التمائل)» 
(لا مثل بريخت للانقطاع النقدي للوهم). 
3- الإشكالية الهيغلية للمحتوى والشكل 

بالنسبة إلى هيل» تعتبر العلاقة بين شكل 
العمل الفني ومحتواه جدلية. ولا يمکن فصل 
المحتوى عن الشكل (والعکس إل 
لحاجات نظرية: يعتبر الشكل محتوی مکیفاً 
وظاهراً. ولهذا السبب» بحسب الجمالية 
الهيغليةء «تعتبر الأعمال الفنية الحقيقية تلك 
التي يكون محتواها وشكلها متشابهين» 
(Hegel, cité dans: Szondi, 1956: 10; 1983:‏ 
(8. تنمي هذه الجمالية لاشيم ن الس 
والموضوع وتسلّم بمبداً أسبقية المحتوى على 
الشكل . هكذا» يمكننا القول في هذا الخصوص 
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إن الدراماتورجيا الكلاسيكية هي الشكل 
الأكثر ملاءمة «للتعبير» عن المفهوم الجوهري 
والمثالي للبشر. وتعتبر تغييرات الشكلء 
خاصة تدمير الشكل الدرامي على حساب 
العناصر الملحمية» على أنها تراجع وفجوة في 
الشكل القانوني للدراما (ملحمية المسرح). 
الشکل وكا ينه سزوندي (1956) هو تجاهل 
المعرفة الجديدة. للبشر وتطور المجتمع» 
وتجاهل تجدد المحتويات الأيديولوجية التي 
لا يمكنها استعمال الشكل الكلاسيكي المغلق 
من دون إلحاق العتف أو الأذق به وإفراغة من 
محتواه» فإدخحال عناصر نقدية ملحمية تقوم 
بتدمير الدراماتورجيا المغرقة في الكلاسيكية 
للمسرحية المبينة بعناية. وكان لظهور هذه 
المفاهيم.الجديدة (عزل.الإنسنان وارتهانه أو 
استلابه استحالة وجود النزاع الفردي... إلخ) 
السبب في انطلاق الشكل الدرامي نحو نهاية 
القرن التاسع عشر وجعل اللجوء إلى الأساليب 
الملحمية أمراًضرورياً... 

4- مستويات مراقبة الشكل 

لا يستعمل المسرح أشكالا مبتكرة 
سابقاًء بل يستعيرها من البنى الاجتماعية: 
«يصور الرسم والفن والمسرح على أشكالها 
- وأفضل القول هو العرض - لوقت محدد 
لا المصطلحات الأدبية والأساطير فقط» بل 
بنى المجتمع وهيكلياته. وليس الشكل هو 
من يبتكر الفكر والتعبير» بل الفكو والتعبير عن 
المحتوى الاجتماعى المشترك لحقبة معينة 
هما من یبتکران الشكل» :1965 (Francastel,‏ 
(238 - 237. 


لا يمكن أن يكون لأي وحدة» مهما كانت 
الأدنى» أي معنى في تحليل سيميولوجي إلا 
إذا كنا قادرين على ملاءمة الوحدة بمشروع 
جمالي وآيديولوجي عام» وعلى إنتاج للمعنى 
وللعمل الداخلي على حد سراء للغرض 


وللمشاهد. 
سے 


ar‏ سيميو لو جیاء شكلية» شکل مقفل» 
شكل مفتوح» حقيقة معروضة» دراماتورجيا. 
Langer, 1953; Rousset, 1962; Ed‏ 
Heffner, 1965; Lukéacs, 1960, 1965;‏ 
Dietrich, 1966; Klotz, 1969; Todorov,‏ 
Tynianov, 1969; Erlich, 1969;‏ ;1965 

Witkiewicz, 1970; Kirby, 1982. 


| شکل مقفإ 
FORME FERMEE‏ 
بilجjıخ: Form‏ Closed؛‏ 
بالألمانية: ۴07 0sseneامءges؛‏ بالإسبانية: 
„Jorma cerrada‏ 


لا شيء مطلق في التناقض بين الشكل 
المقفل والشكل المفتوح» ولا يمکن لنؤعي 
الدراماتورجيا هذين أن يتوحدا في حالة 
صريحة. إنهما بالأحرى وسيلة مناسبة 
لمقارنة الميول الشكلية لتشييد المسرحية 
ونمط عرضها. ليس لهذا التمييز أية أهميةه 
إلا إذا استطعنا ملاءمة كل شكل مع خصائص 
تتعلتق بالدراماتورجيا» وحتى بمفهوم الإنسان 
والمجتمع الذي يقوم عليه ولا يقطع هذا التمييز 
إلا بشكل جزئي؛ الثنائيات الملحمية/ الدرامية» 
والأرسطوي/ غير الأرسطوي» والدراماتورجيا 
الكلاسيكية / المسرح الملحمي. 
1-الحکا 


تشكل الحكاية مجموعة منفصلة من 
سلسلة مشاهد معدودة مرتكزة حول التزاع 
الأساسي. . وکل موضوع» أو دافع مناط بمخطط 
عام يطيع منطقاً زمنيا وسببياً محدداً. یحدثٹ 
تطور الحبكة بشكل جدلي من خلال «الضربة 
والضربة المعاكسة)» والتناقضات المحلولة 
التي تؤذي أو تستجلب دائماً تناقضات جديدة 
لخاية النقطة النهائية التي تحل بشكل نهائي 


التزاع الأساسي. يتم إدخال جميع الأفعال 
بالفكرة الأساسية التي تتناسب مع البحث عن 
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الموضوع الأساسي» وتنقل للمشاهد أفعالاً 
من الصعب عرضها على المسرح إلى مستوى 
وعي المخيّلة ولغة الشخصيات من خلال 
نصوص أو مونولوجات طويلة. يميل الفعل 
إلى التجرد من المادة ولا يوجد إلا بوساطة 
خطاب (السرد) أبطال المسرحيةء وغالباً ما 
كبرى لألعاب التوازن في مشهد الأفعال 
وجواب الحوار» ويأخذ كل فصل التطور العام 
للخط الدرامي. 


تتميز التراجيديا بخصوصيتها وبالشكل 
المقفل فيهاء وتبنى الحكاية بظريقة تبدو فيها 
جميع الأفعال متجهة حتماً نحو الكارثة. 
ا المشاهد في آلية منطقية قاسية لا 
ٹستئنی آي صدفة او أي الحراف للبطل قي 
مساره (تقنية تحليلية). 
2- البنى المكانية - الزمانية 


ما هو ضروري لیس وحدة المكان 
والزمان بل تجانسهما. تكون قيمة الوقت مثل 
قيمة المدة» بل المادة المدمجة وغیر القابلة 
للتجزئة» كأزمة مختصرة تركز على المراحل 
الدرامية لفعل موحد. يحافظ الوقت على 
النوعية نفسها طوال مدة العرض» وعندما 
يخاطر بتحريف وقت الفعل الداخلي للبطل 
الرئيسي» يتوسّط له من قبل قَصَة ويعاد بناؤه 

كما لا يسمح المكان إلا بالقليل من 
التغييرات؛ ولا يختلف بحسب الأماكن 
المعروضة» بل يبقى دائماً متجانساً: مكاناً 
محایداًء و «مطهراً؛ وبُنظر إلیه على أنه مکان له 


معناه الال ولیس مجرد مكان بذاته. 
3- شخصیات 
بخفقض عدد الشخصبات» تتوافق 


مع نصوصها وتقدم» بالرغم من تنوعهاء 
عدداً کبیراً من النقاط المشتركة. وتأخذ 


معناها من خلال أماكنها المناسبة في 
التسكّل العو امل (configuration actan-‏ 
(#اامن وغالباً ما تكون خصائصها فكرية 
وأخلاقية (مكان في العالم الدرامي أو 
التراجيدي)» لا ماديّة (المركز أو المستوى 
الاجتماعي والوصف المادي الطبيعي). 
4- الخطاب 

يخضع الخطاب أيضاً إلى قانون التجانس 
والاصطلاحية الفنية» وإلى شكل جامد: البيت 
الإسکندري» آي البيت الشعري الفرنسي من 
اثني عشر فونیماًء وسلسلة المقاطع المسهبة» 
واستعادة عبارة بعبارة. ولا تبحث اللغة عن 
إنتاج «تأثير الواقع) .*(effet de rêel)‏ بل 
لجمع الأبطال الرئيسيين المزودين بالخلفية 
الثقافية واللغوية واللفظية عبنها. 

ويؤدي هذا الشكل المقفل» في الحالة 
الأكثر نموذجية» إلى «المسرحية المبنية 
بعناية* (#انه؟ عط هعفا٥)»‏ أي المبنية وفقاً 
للدراماتورجيا ذات الإلهام الكلاسيكي» مع 
تقدیيم عالم واقعي مستقل و«مطلق) (Szondi,‏ 
(18 :1956 وبعطي انطباعاً بعالم متجانس»› 
مقفل على نفسه ويتمتع بنهاية دقيقة بنيوية 


ممتازة. 
Wölfflin, 1956; Bickert, 1969; EA‏ 
Klotz, 1969.‏ 
FORME OUVERTE‏ 


لكا بالإنجليزية: Form‏ 0pen؛‏ بالألمانية: 
„forma abierta :aailw'l ‘offene Form‏ 


إذا كان الشكل المقفل يقتبس غالبية 
خصائصه من المسرح الكلاسيكي الأوروبي» 
فالشکل المفتوح يتحدد کرد فعل ضد 
هذه الدراماتورجيا. ويقدم عدداً من البدائل 
والحالات الخاصةء ويؤدي الانفتاح إلى 
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شبه تدمیر کامل للنموذج السابقء على الرغم 

من أن أعمالاً مختلفة مثل أعمال شكسيبرء 
وبوشنر» وبریخت أو بيكيت تحمل أحياناً سِمَةَ 
مبهمة للأثر المفتوح (1965 ,80). 

ويأتي معيار الإقفال/ الانفتاح من دراسة 
الأشكال الفنيةء وأكثر تحديداً من فنون 
العرض. ووفقاً للمفاهيم الأساسية لتاريخ 
llفj (Les concepts fondamentaux‏ 
d histoire de l'art)‏ ل فولقلین )Wö1‏ 
(«نائ الذي يعتبر الشكل المقفل «عرضاً 
يجعل من اللوحة» بواسطة التقنياث الثكتونية 
(65٩1صهاء)‏ بشكل أو بآخر» ظاهرة مقفلة 
على نفسها تستند أينما كان إلى نفسهاء بينماء 
وبالعكس» يعود أسلوب الشكل المفتوح 
يسند آینما كان إلى ما بعد نفسه ويبحث غن 
إعطاء انطباع غير محدود» (145 :1915). لقد 
استعاد ف. کلوتز ×10٤z(‏ .۷) (1969) هذا 
التمييز مع تطييقه على تاريخ المسرح وتمكن 
من تاأکید أسلوبین للبناء الدرامي يتلاءمان مع 
نمطين للعرض. نموذج كلوتز يدرك بالكامل 
الشكليات والأيديولوجيات المختلفة لهذين 
النوعين من الدراماتورجيا بشرط جلب 
التسهيلات الضرورية للتحليل الخاص 
بالمسرحية المتخيلة. 


في ترتیب الأفكار نفسهاء افتتح کتاب یکو 
)۴c٥(‏ عن الآثر المفتوح (Oeuvre ouverte)‏ 
(1965) قاربة جديدة حول النص الأدبي. 
وقد اعتبر الأخير حارس تعددية المعنى» أي 
أن يكون هناك مدلولات عدة لدال واحد. 
ویحدث الانفتاح على مستوى التفسير والأداء 
والممارسة llدllة" (Pratique signifîiante)‏ 
التي يفرضها النقد على الموضوع المدروس. 

1-الحكاية 


تعتبر الحكاية توليفاً للدوافع التي لم يتم 
بناؤها في مجموعة ا ولکن تدم 


بطريقة مجزأة ومتقطعة. يشكل المشهد 
واللوحة وحدات الأساس التي تنتج سلسلة 
من الدوافع عل إضافتها. ولا يتعين على 
المؤلف المسرحي تنظيم مواده وفقاً لمنطق 
وتنظيم يستثني تدخل الصدفة دائماً. عليه أن 
يقوم بتبديل المشاهد بحسب مدأ التناقض» 
(distanciation)‏ «التماسف» عند بریخث). 
ولا يدمج مختلف المكائد بالفعل الأساسيء 
لكن يلعب على تكرار التمارين والاختلافات 
الموضوعية* («اأامصاء1ا) وعلى الأفعال 
الموازية ` وفي اغلب الأزقات» تنضم هذه 
الأخيرة ة ذات السياق الجر إلى نقطة الاندماج. 
2-البنى المكانية -الزمانية 


لا يمز الوقت المقسم بطريقة متواصلة. 
لكتّه يمتد طوعاً غلى 'حياة بشرية كأملة» حقبة. 
وعند بعض المؤلفين المسرحيين» لم يعد 
الوقت وسيط الفعل» بل أصبح شخصية بدور 
کامل: بوشنرء یونسکو» بیکیت 

يفتح الفضاء المسرحي باتجاه الجمهور 
(اختفاء الحائط الرابع) مما يسمح بج 
الاحتمالات السينوغرافية التي یمکن تختلها 
التوجهات المباشرة للجمهور. 
وتتنرع أمكنة الأغراض المسرحية ومعناها 
من دون توقف: : فيكون المشاهد مدعواً لقبول 
اتفاقاتهم. 

3- الشخصيات 

يخضع المؤلف المسرحي والممثلون 
الشخصيات لأفعال شائنة فلا تعود قابلة 
لتحولها إلى إدراك أو مجموعة محددة من 
الطبائع» إنما أدوات دراماتورجية تستعمل 


ود 
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بطرق مختلفة من دون الاهتمام (بالمحتمل 

الوقوع - بالتمائل) (ع[طaاb«عءنة۷)‏ أو 

الواقعية. 

arf‏ دراماتور جیاء بنی درامية» درامية 

وملحمية» لصق» مو نتاڄج 

Szondi, 1956; Barry, 1970; Levitt, EA 
1971; Pfister, 1977. 

| FORMES THÉAÃTRALES 


«theatrical بالانجليزية: .03ر‎ BE 
J 0- بالا سبانية:‎ Theater ormen بالألمائية:‎ 
mas teatrales 


الشكل المسرحي هو مصطلح يستعمل 
کثیراً اليوم» على الأرجح لتجديد المصطلح 
المستعمل للنوع* (١۳١٠ع)‏ ولتمييز آنواع من 
المسرحيات والعروض بشكل أدق من الأنواع 
الكبيرة (تراجيديا وكوميديا والدراما). وقد 
سهل الخلط الحالي للأنواع (وحتی عدم 
الاهتمام بتصنيف الأشكال والفصل الواضح 
والدقيق لأنواع العرض) سهل هذا 36 
إلى حد بعد استعمالّ هذا | . يدل 
الشكل على إدخال الوجه البارز المتحرك 
والمتحوّل لأنواع العرض بحسب الأهداف 
الوا ر 
وضع تفسير قانوني وثابت للأنواع. نتكلم عن 
الأشكال المسرحية الأكثر ونستخدم 
هذا المصطلح أيضاً لعناصر البنية الدرامية أو 
العرض (حوارء ومونولوج» وفاتحة» ومونتاج 
النصوص» ووضع في المكان... إلخ). 


G 


حدث هزلي طارئ 
GAG‏ 

بالانجليزية: 4G‏ بالألمانية: چ۾G؛‏ 
بالإسبانية: چچ 

استعمل المصطلح باللغة الفرنسية منذ 
العام 1920. وتعتبر الإثارة الهزلية في السينما 
فعلاً أو اسكتشاً كوميديايُظنَبأن الممثل ير تجله 
ویحدذدث بشکل بصري انطلاقاً من أعراض 
وحالات غير معتادة» وتعتبر «فى المفردات 
الشعبية المتداولة داخل الأستوديوهات هي 
التي لها دور في نجاح أو سقوط فيلم هزلي»ء 
(B. Cendrars)‏ في: .L'homme foudroyé‏ 
في السينما كما في المسرح» ی يبتكر الممثلي 
الكوميدي أحياناً ألعاباً مسرحية ومزاحاً ماجنا 
تتعارض مع الخطاب وتزعج الإدراك الحسي 
للواقع من اللغة الأميركية عةع: أي التأثير 
الهز لي .(burlesque)‏ 
Bergson, 1899; F Mars, Le Gag, EA‏ 


1964; Freud, 1969, vol. 4 (“Der Witz”); 
Collet et al., 1977. 


نوع 
GENRE‏ 
Genre, Type of Dra- :ةjıلجناب El‏ 
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¢Genre, Dramengattung بالألمانية:‎ ‘ma 
.gé e0 بالإسبانية:‎ 
غموض المصطلح‎ -1 
نتحدث عموماً عن النوع الدرامي أو‎ 
المسرحي» ونو رع الكوميديا أو التراجيديا أو نيع‎ 
کومیدیا ل يفقد هذا الاستعمال الحضخم‎ 
كل المعنى المحدّد ويفسد تجارب‎ 
تصنيف الأشكال الأدبية والمسرحية.‎ 
تقتصر النظرية الأدبية على دراسة‎ 
مثل النقد فحسب» بل‎ e ا‎ 
تتجاوز الحدود الضيقة لوصف العمل الفردي‎ 
لتأسيس نموذجية الأشكال والفغات الأدبية‎ 
ونهاذج الخطابات. ولا تجد قضية «شاعرية‎ 
الأنواع» نفسها في جدول الأعمال التارجخية‎ 
الجر اتا تفضل ا بوسائل أستعادة‎ 
حول النظريات العامة للواقع اللغوي والأدبي.‎ 
مسألة تصليف‎ ٤ وهکذاء فلا یکون تحدید‎ 
بل مفتاحاً‎ e الأكثر أو الأقل دقة‎ 
لفهم کامل النص من خلال مجموعة القواعد‎ 
وا لمعايير(التي تحدد کل نوع)ر یعتبر کل نص‎ 
على حد سواء تجسیدا وبعداً نوعياً ویقدم‎ 
النموذج المخالي لشکل أدبي معین فتأتي: دراسة‎ 
الامتثال»ء وأيضاً تجاوز هذا النموذج وتوضح‎ 


العمل ووظيفته. 
سے 


»ت 


2- مقاربة تاريخية ونظام بنيوي 
هناك طريقتان لمقاربة الأنواع» وذلك وفقاً 
لما نعتبره كشكل نوعاً تاريخياً من فغة الخطاب. 
يمكن أحياناً إظهار التمييز من خلال التناقض 
النوع/ النمط: «إِن سر الأنواع آنا فثات 
أدبية بحتةء ما الأناط فهي فثات تتعلق بعلم 
اللغات» وبشكل أدق بعلم الإنسان للتعبير 
الشفهي» )418 :1977 .(Genette,‏ 
أ- تاربخياًء نستخرج الأشكال المسرحية على 
اختلافها من التطور الأدبي ونسعى إلى إيجاد 
علاقة قرابة أو معايبر تناقض بين الأنواع. 
ب- بنيوياً» نقوم بإعداد نموذج عالمي 
للخطاب من خلال إنتاح نظرية تقدم 
لإدخال الأنواع الثابتة والمؤكدة مع تدبير 
عينات للأعمال القادمة هي بمنزلة أنواع 
ليست حققة بعد ولكن يمكن تخيّلها نظريا. 
بالنسبة إلى المسرح» يجب معرفة ما إذا كان 
(للرواية) والشعر الغنائي. ويبدو أن هذا 
التوزيع الثلاثي فرض نفسه منذ مقطع 
)[a republique Ill, 392)‏ حیث آسین 
أفلاطون تمييزاً يرتكز على طريقة معيّنة حيث 
الوقائم الماضية والحاضرة والمستقبلية تنتقل 
إلى الجمهورء» وذلك بعرض واضح وبسيط 
(قصيدة الديسيرامفوس مليئة بالحاسة 
وهي مدیح مبالغ فیه)» بالتقلید (تراجیدیا 
وكوميديا)» ومن خلال الطريقتين على حد 
سواء (شعر ملحمي). ويعتمد هذا التصنيف 
على نمط عرض الواقع» وأيضأ على معيار دلالي 
«لتقليد» الواقع وعلى التدخحل المباشر بشکل أو 
ويصبح المسرح النوع الأكثر اموضوعية)» 
حيث تبدو الشخصيات تتكلّم من خلال 
نفسهاء من دون أن يتكلم المؤلف بشکل مباشر 
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(إلا في الحالة الاستتنائية للمتحدث بلسان 
حاله» والرسول والخورس والممثل اللقي 
للافتتاحية (أي البرولوج)ء والممثل اللقي 
للخاتة أو التعليات المسرحية). 

3- المسرح في نظرية الأنواع 

في داخل النوع الدرامي» من الصعب متابعة 
تقسيمات مرتكزة على معايير الخطاب. إن إرث 
التاريخ والعادات المفروضة من قبل الشعراء 
کبير جدآ» وهو معيار بحدّد الأنواع بشكل شبه 
دائم داخل التناقض كوميديا/ تراجيدياء وذلك 
وفقا للمحتويات ولتقنيات التأليف (من هنا 
تلف أنواع الكوميديا والتراجيديا التي توسع 
إمکاناعہا من دون طرح موضوع الانفصال). 
ولهذا السبب فإنه من الصعوبة بمكان أن 
يفرض النوع الوسيط للتراجيكوميديا أو 
للدراما نقسه: «فهو تارة تراجيدي له غاية 
تفاؤلية كورناي» وطوراً كوميدي أو دراما لا 
شيء فيها من الكوميديا أو من الإبهاج. عندما 
أبصرت التراجيديا المحلية والبرجوازية النور 
مع ديدرو» أصبح النوع الجديد أو الجدي» (من 
دون المسخرة التى تضحك ومن دون الخطر 
الذي بخيف) (Troisièême Entretien avec‏ 
(00۷1 شكلاً مشؤوماً بلا أي قيمة حاليةء 
لأنه لا يبقى أي شيء من حيوية الفئتين ا لماليتين 
الأساسيتين» أي الكوميديا والتراجيديا. ولا 
تنجح الدراما الرومانسية والدراما الوجودية أو 
العبثية في تجاوز هذاالمسار الوسطي البرجوازي 
إلا بشمن الإفراط والتضخم والتنافر المذهل. 
أما في ما خحص الكتابة المسرحية المعاصرة 
فتدعو إلى تعدد الأشكال وإلى خليط من المعايبر 
والمواد (جيع الفنون التشكيلية وفنون العرض 
المسرحى والموسيقى)ء وكذلك الفئات الموروثة 
من التاريخ وهي قليلة الاستعمال لتحافظ 
على أصالتها. وحدها نموذجية الخطاب وأناط 
تحقيقية تقوم بإيضاح الوصف. 


ترذ الوم اجرد نوع الصوص والعررفي 
المسرحية. ويتألف النوع - أبعد من المعايير 
المطلوبة من قبل الشعراء - من مجموعة تدوينات 
ترميزية تدل على الحقيقة التي يفترض بالنص أن 
يمثلهاء والتي تقزر درجة التقرب من التهاثل مع 
القغل. ويعطي النوع؛ للقارئ/ المشاهد» خیار 
قراءة النص وفقاً لقوانين من هذا أو ذاك التوع 
دلالةً عن الحقيقة المحمثلةء ويقدم شبكة للقراءة 
وعقداً يقوم بين النص والقارئ. ومع تقصي نوع 
النص» يتكون في ذهن القارئ عدد معين من 
التؤقغات» والصوز المفروضة التي ترمز الواقع 
وتبسطه» وتسمح للمؤلف بعدم إعادة اخحتصار 
قوانين اللعبة والنوع المفترض والمعروف» ويأمر 
بتلبيتها وبتجاوز هذه التوقعات وقييز نصّه من 
النمؤذج الشزعي والقائوني: 
إن البحث عن النوع» هو في قراءة للنص 
مع تقريبه من النصوص الأخرى» وخاصة 
المعايير الاجتماعية والأيديولوجية التي تؤلف» 
حقبة ولحمهورء نموذج التهائل. وبذه الطريقةء 
تراقب نظرية الأنواع ما هو أبعد من نظام داخلي 
للمسرحيات أو العروض» كا تراقب تدوينها 
في الفثات الأخرى من النصوص وفي النص 
الاجتماعي الذي يقدم قاعدة مرجعية لكل أدب. 


Bray, 1927; Staiger, 1946; Frye, HA 
1957; Bentley, 1964; Genette, 1969, 
1977; Grimm, 1971; Todorov, 1976. 


المسرح الشامل (جيسامتكونستورك) 

GESAMTKUNSTWERK 
Gesamtkunstwerk, Total :ةيjılجillı‎ 
+Gesamtkunstwerk :aqilnJÎJly ‘Theatre 
.gesamtkunstwerk, obra total : ةıilسîllı‎ 
أطلقه ر. فاغنر قرابة العام‎ 


850 ويعني حرفیاً #العمل الفني الشامل» 
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التام . وتبحث جمالية أوبرا فاغنر عن الأثر الفني 
«الأكثر مجتمعية» الذي يكون توليفاً مركباً من 
الموسيقى والآدب والرسم والنحت واهندسة 
والفنون التشكيلية المسرحية... إلخ» ويكون 
هذا البحث مؤشّراً في الوقت نفسه لحركة فنية 
ورمزية آو تصوّرا أساسياً للمسرح والإخراج. 
1- المثالية الرمزية 

بالنسبة إلى الرمزية» يؤآف العمل الفنيء 
وخاصة المسرح» مجموعة دالة ومستقلة ومنغلقة 
على نفسها ولا تتناسب مع الواقع التقليدي. 
ويعتار المشهد نموذجا مصغرا ومتجانساء 
ونوعاً من نظام الضبط الآلي أو السيميولوجي 
يدمج المواد المسرحية جيعها في كلية ومشروع 
دلالات. وتحكم تطابقات من النمط البودليري 
على ختلف فنون المسرح» وتجمع ججموعة 
تفرعات من الرموز التي تبدو غير متجانسة. 
بالنسبة إلى فاغنر على سبيل المثال» الكلام هو 
كالعنصر الذكري يقوم بتخصيب الموسيقى 
أو العنصر الأنثوي» وتجد الروح والعواطف» 
والنظر والسمع نفسها مجتمعة من خلال 
توليفات لأحاسيس المواكبة. «ويعتير الرقص 
والموسيقى والشعر أخوة ثلاثة مولودين منذ 
بداية العا م. فإن تمكنا من رؤيتها تتشكل دوائر 
وتكون شروط ظهور الفن قد حصلت. وإم 
بطبيعتهم غير منفصلين». يطبق هذا العمل 
الفني الاصطناعي لتجانس موجود سابقاً أو 
يراد إقامته من تلونات العرض وحتى بلوغ 
التساوي بين المسرح والحياةء أي نوع من العبادة 
الح الية والفلسفية التي تظهر في ¿ Le ]ivre‏ 
J venir‏ مالارميه: «اعتقد أن الأدب العائد 
إلى مصدره» أي أدب العلوم» سيقدم لنا مسرحاً 
تكون عروضه العبادة المعاصرة» والكتاب هو 
التفسير الكافي للإنسان في أكثر أحلامنا حال 
(. ..). هذا النوع من العمل موجود وقد حاول 
الجميع إيجاده من دون أن يعرفوا آنه ليس عبارة 


عبقرية أو تهيجاً أو مارداً أو عن مهرج ل يعثر 
على طابع بدون علمه. 

2- الإخراج: دمج الفنون أو فصلها؟ 

تطرح نظرية الجيسامكونستورك مشكلة 
تخصصية المسرح: هل هو مسرح القيط» و 
«قذر» يتألّف من فضلات (غتلف لأنظبة 
المسرحية) أم هو كلية متجانسة حيث يذوب 
كل ما يظهر على خشبة المسرح في آنون» کا 
يقترح فاغنر؟ 

أ- الدمج المستحيل 

الکن» ي حال کان ك هو المدف 
E‏ 
الباطني للكلمة. وحتى فاغنر الذي تنى هو 
نفسه أن تحدث التنقلات بين اللوحات بطريقة 
التسلسل المدمّج والحامي قد تخل عن تحقيق 
إخراج رمزي غير واقعي با فيه الكفاية. وقد 

أما المخرجون «الأرسطويون» (الذين 
يؤمنون بالحكاية وبالسرد كعامل أساس في 
كل مسرحية)» فيعتبرون الفعل عامل توحيد. 
ویری هونزل (1940) أن التيار الكهربائي مجتاز 
الممثل والأزياء والديكور والموسيقى والنص: 
لا أهمية لعدد المواد وتردادهاء منذ لحظة امتداد 
التيار باتجاه الهمدف» مع توليد الفعل. 


ب- تفنيد الانظمة 


إذا كان هناك تأئير للدمج» فهو على مستوى 
استلامه من قبل المشاهد لا على مستوى إنتاج 
الأنظمة. ومع مضاعفة مصادر انبعاث الفنون 
امشهدية» مع تنسيق وتزامن تأثير هاي الجمهور» 
الشاهد ماخر بالانطباعات التقاربة التي 
تبدو أنها تنتقل من واحدة إلى أخرى بسهولة. 
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ومن هناء ومن دون أي شك» تأي مفارقة 
جيسامكونستورك: توحيد فنون المسرح في 
تجربة فريدة للمشاهد (ءن۸طء!E)»‏ مع حفظ 
كل واحدة منها قدرتها الفريدة. ویدلاً من 
استعمال الدمج» حیث يفقد کل عنصر صفته» 
ينخرط المسر ج (Gesamtkunstwerk) Jali‏ 
بمجموعة متصاعدة» .أي الدراما الموسيقبة 
للمؤلف فاغنر. فبدلاً من الانطلاق أسطورياً 
لاكتشاف إنتاج بعناصر متساوية» من الأصح 
التميبز بين ختلف أنواع المسرح الشامل بحسب 
العتصر الذي يعتبر قاعدة مثبتة الفنون الأخرى. 
وبحسب فاغنرء فإن الموسيقى - ودون منازع - 
هي من تڙدي هذا الدور. أما بحسب کلودیل 
وم. رینهارت )M. Rein a۳4(‏ (1963)» فمن 
يژدي هذا الدور هى النص الشعري. ویقول 
بوهوس (ءاةااة8)» إن اهندسة هى الدعامة 
لباقي الفنون. (بالطريقة نفسهاء مع قيام هيكلته 
لأنظمة العرض» وتم El‏ لاني 
الذي سترتکز عليه قوانين الأنظمة الأخرى» 
وذلك بحسب العرض أو بعض أقسام العرض. 
وتتجتب هذه الطريقة اتخاذ قرار التراتبية شكل 
غیبی وتخصص ختلف الفنون). 

ج - المسرح الشامل المضاد أو التمييز 
المتبادل للأنظمة 

بالإضافة إلى الاندماج المستحيل أو التعبير 
عن الأنظمةء هناك احتمال ثالث مكن نظرياً 

هو إظهار الفنون المشهدية في تعارضه بعضها 
مع بعض» مع رفض إضافة نتائجها. إا تقنية 
التغريب والتهاسف (التي ليست بالضرورة 
خاضعة لريخت). ونشدد على فصل التقنيات: 
موسيقى تناقض النص» وحركية تخون الجو 
اللسرحي أو الفعل. ويحافظ كل نظام دلالي على 
استقلالیته» بل ینای بنفسه عن الاخرين: وإن 
تكون الفنون القريبة المتنوّعة من الفنون الدرامية 
المدعوة إلى ملعبناء هو ليس لصنع «عمل فني 
شامل» حيث يتخلون عن انفسهم ويندمجون 


بعضهم مع بعض» بل لدفع المهمة المشتركة» 
کل واحد وفق طریقته. وتتمثل جميع العلاقات 
بخلق مسافة تريب بين الراحدة والأخرى 
بالنأي بالنفس الواحدة عن الأخرى» ,٠إ8)‏ 
.Petit Organon, 1963, § 74: 100)‏ 


* إخراج» سيميولوجيا. 


Baudelaire, 1861, in 1951; Appia, A 
1895, 1899, 1954; Craig, 1911; Kesting, 
1965; Szeemann, 1983. 


حر كة 
GESTE‏ 
(من اللاتينية كنایعع» آي وضعيةء 
بالإنجليزية: reن†Ges؛‏ بالألمانية: Ge-‏ 
Geste‏ ,bêrde؛‏ با اسان ة: .gest0‏ 


إنها عبارة عن حركة الجسم في أغلب 
الأحيان طوعبة» ويسيطر عليها الممثل» وتحدث 
من أجل إعطاء تفسير دال يعتمد بشكل أو بآخر 
على النص الملفوظ» أو تكون مستقلة تماما عنه. 
1- وضع الحركة المسرحية 
أ- الح ر كة كتعبير 
eS‏ 
وهذا ينعكس على أداء اللمثل وشكل العرض 
إن المفهوم الکلاسيکي الذي لا يزال 8 
هذه الأيام أيضاًء يجعل من الحركة وسيلة للتعبير 
ولإظهار المحتوى النفسي الداخلي والخارجي 
(أي الانفعالات وردات الفعل والدلالات) 
التي يتعين على الجسد إرساؤها. إن تعريف 
lSھg (Cahusac) Mw‏ مؤآف مقالة ٠‏ 
(esteع)‏ للموسوعة (eالé6مopاءرءEn)»‏ یکشف 
هذا التيار الفكري: فالحركة هي «تحرك خارجي 
للجسد والوجه» وللتعابير الأول لأحاسيس 
الإنسان التي تعطيها الطبيعية له. (...) وتتكلم 
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عن الحركة بطريقة تغيير الفنون أيضاً فمن 
الضروري النظر اليها من خلال وجهات نظرها 
المختلفة. لكنء بغض النظر عن الطريقة التي 
ننظر ونبخطط هاء فلا بد من النظر إليها على آنا 
تعبير» لأن وظيفتها الأولى» وہذه الصفة التى 
أقامتها قوانين الطبيعة» تقوم الحركة بتجميل 
الفنون التي عبارة عن الكل» فتتحد. بها 
لتصبح جزءاً أساسياً منها». وتجعل الطبيعة 
التعبيرية للحركة وسيلة لخدمة الممثل الذي لا 
وسيلة له إلا جسده للتعبير عن حالاته النفسية. 
«ثمَةَ مشاهد كاملة حيث من الطبيعي .أكثر 
للشخصية المسرحية آن تتحرك من آن تتكلم؛ 
(Diderot, De la poésie dramatique,‏ 
(1758. ويؤسس علم النفس الطبيعي لسلسلة 
كاملة من التوازنات بين المشاعر وتصوراتا 
الإيمائية. وتعتبر الحركة العنصر الوسيط بين 
الباطن (الوعي) والخارج (الكائن الجسدي). 
هنا أيضاًء ظاهرة الرؤية الكلاسيكية للحركة 
في الحياة مثل المسرح : «إذا كانت الحر كات عبارة 
عن إشارات خارجية ومرئية لجسمناء والتي 
نعرف من خلاطما التجليات الداخلية لروحن 
فمن الممكن اعتبارها وجهة نظر مزدوجة: أولاً 
كتغيبرات ذاتية الرؤية من ذاتہاء وثانياء كوسائل 
تدل على العمليات الداخلية للروح) ,1٤ع«۴)‏ 
(62-63 :1788. 


اپا الحركة كمنتج 

کردة فعل على هذا المذهب التعبيري 
للحركةء يجحاول التيار الحالي عدم تعريف 
الإيماءة بآنها وسيلة تواصل للمعنى السابقء 
بل كوسيلة إنتاج. وبعيداً من الثنائية: انطباع / 
تعبير» يعتبر هذا الغهوم الأأحادي حركية المثل 
(أقله في الشكل التجريبي للعبة الارتجال) 
كمنتجة لاإشارات لا عملية تواصل بسيطة 
للمشاعر «المعبر عنها» فقط. في هذا السياق. 
يرفض غروتوفسكي مثلاً الفصل بين الفكرة 
والحركة الجسديةء فكرة وتصويراً. تعتبر الحركة 


بالنسبة إليه موضن بحث» وموضوع إنتاج» 
فك رموز الصور الأيديوغرامية: « جب الببحث 
دوماً عن صور الأيديوغرامية وسيبدو تركيبها 
فورياً وعفوياً».. وترتكز نقطة انطلاق هذه 
الأشكال الحركية في التحفيز الفردي لردات 
الفعل الإنسانية الأولية واكتشافها. والنتيجة 
النهائية شكل من .الأشكال الحية التى تتحللى 
بمنطقھا الخاص (1971:111 .(Grotowski,‏ 
0 هذا السياق» تعد «الحركة الممسرحة۲ هنا 
عمل الممثل وهدفه. من المستحيل 

وصف ار ذات الظابع المسرخي بتعابير 
مستلة من المشاع أو حتى بمواقف/ وضعیيات 
معبرة ة وذات دلالات مايرهولد. أما بالنسبة 
إلى غروتوفسكي» فالصورة اهيروغليفية هي 
مرادفة للعلامة الأيقونية التي لا يمكن ترجتها؛ 
وبقدر تا هي الرمرة عي ق الوقتا الغرضن 
المرمز. أما بالنسبة إلى مارسي المهنة الآخرينء 
فتبدو الحركة الميروغليفية قابلة للفكاك ف 
«كل حركة تعتبر هيروغليفية لأن ها معناها 
ا لخاص ودلالاتها. فلا يجب على المسرح سوى 
استعمال الحركات التي يمكن فك رموزها 
فوراًء أما الباقي فيعتبر غير ضروري) (Meyer-‏ 
.hold, 1969: 200)‏ 

ج - الحركة كصورة داخلية للجسم أو 
کنظام خارجي 

تعد واحدة من الصعوبات الأساسية 
في دراسة الحركة المسرحيةء هي تحديد 
وني الوقت نفسه المصدر المج والواصف 
للتناقضات (ضغط/ استرخاء سرعة/ بطء» 
إيقاع تر جیعې/ انسيابية... إلخ). إلاً أن هذا 
الوصف» بغض النظر عن ارتباطه بتقعيد اللغة 
الوصفية الشفهية التي تفرض تعابيرها الخاصة» 
يبق مثل كل وصف» خارجاً عن الغرض/ 
الموضوع» ولا بجدد رابطة بالكلام أو بأسلوب 
العرض: هو غالباً غير مندمج بفعالية با مشروع 
الدال العام (الدراماتورجي والمسرحي). 
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ما بالنسبة إلى ضبط الحركة من خلال 
صورة الحسد والترسيمة الجسدية» فيتعلق الأمر 
بالعرض الذي يقدمه الممثل أو الراقص في 
المكان الذي يطور فيه نفسه ويبقى هذا العرض 
التشكيلي الإيماثي حالياً حتى الآن ملموساً على 
مستوی الحدس فقط 

2- نحو منهج تصنيفي ونظام حر کي 

أ- التصنيفية 

۵ لا تعتبر أي دراسة للرموز التصنيفية 
الحركات كافية بحق؛ سنوآء الحركات في الحياة 
الواقعية أو في المسرح. وبالعادة» يمكننا ييز 
الآتي: 

٠‏ الحركات الفطريةء المرتبطة بوضعيات 
جسمانية أو بتحرك ما. 

ه الحركات الجماليةء المعمولة من أجل إنتاج 
عمل فني (رقصة» إيمائية/ مسرحية... إلخ). 

٠‏ الحركات المتعارف عليها التي تعر عن 
رسالة يفهمها المرسل والمتلقي. 

٠‏ ثمة ميزة أخرى على تعارض مع الحركة 
المقلّدة والحركة الأساس أو الأصلية. وتكون 
الحركة المقلدة هي حركة الممثل الذي بجسد 
بطريقة واقعية أو طبيعية شخصية ماء من خلال 
إعادة تركيب تصرّفه وخصاله الحركية (في 
الواقع» تعتبر الأسلبة والتوصيف لا مقر منها 
وتكيفان تأثير الحقيقة الحركية). وبالعكس 
فيمكن للحركة رفض التقليد والتكرار 
والترشيد الاستطرادي. وتقدم الحركة نفسها 
على آنا هيروغليفية قابلة لفك رمزها. في هذا 
السياق» يقول غروتوفسكي: «لا جب على 
الممثل استعمال جسمه لإأظهار حركة الروح» بل 
جب إنجاز هذه الحركة بجسده» (91 :1971). 
يكون الأمر عبارة عن إيجاد صور أيديوغرامية 
جسدية (عند غروتوفسكي) أو» بحسب صياغة 


آرتوء «لخة جسدية جديدة ترتكز على اللإشارات 


لا على الكلات» (81 :ط 1964). 


٠‏ هل تصنيف الحركات هذا جب إعادة 
النظر فيه فور امتحان هذه الحركات على خحشبة 
المسرح؟ إن كل شيء له مدلول في العمل 
الحركي للممثلء ولا شيء يترك للمصادفة. 
في الواقع» کل شيء يتخذ معنى الإشارة أو 
الحركات لأية فئة انتمى» حتى التي تدخحل في 
الفثة الحالية. ولکن»› والغکس بالعکشن» ١‏ 
يعتبر جسم الممثل متزلاً بالكامل لمجموعة 
إشارات» بل يقاوم تحقيق آلية السميولوجيا 
کا لو أن الحركة في المسرح حافظت 
دائ على بصمة الشخص الذي أنتجها. 
ب- الرمز الحركي 

بدلا من تقسيم التحرّك إلى وحدات 
متكررة (كينام» الوكينام في نظرية بيردفيستل 
»))Bir white‏ نشیر إلى بعض خصائص 
الرمز الحرکی (لمناقشة مفصلة» مراجعة -۴4) 
(vis, 1981 a)‏ ` 

- توتر الحركة/ استرخاء. 

- التركير المادي والزمنى لحركات متعددة 
(مراجعة صور مايرهولد الأيديوغراميةء 
93. 

- العملية الممالية لأسابة الحركة وتضخيمها 
وتنقيتها وانفصاها. 

- إدراك حسى للنهائية (القطعية - الحتمية) 
وتو جيه المقطع الحركي للمشهد الإيمائي لعملية 
جالية للأسلبة وتضخيم السياقات الجمالية 
للأسلبة: تضخيم» وتنقية» وتماسف الحركة . 

- إرساء الرابط بين الحركة والخطاب 
(مرافقة» ومكاملةء واستبدال). 

3- صعوبات وضع قواعد للحركات 

تقدم الحركات على شكل سلسلة متواصلة 
طوال العرض» ما يجعل التقطيع إلى وحدات 
حركية عملية صعبة. ولا يعد غياب التحرك 
معياراً كافياً لتحديد ناية أو بداية الحركة» ولا 
يوجد فعلاً عناصر متكررة «للجملة الحركية») 
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مثل الشىء أو الفعل أو الفاعل. 

كل وصف شفهي لحركة الممثل يفقد الكثر 
من اليزات الخاصة بالحركات والوضعيات. 
بالإضافة إلى ذلك فإنه يقطع الجسد وفقاً 
لوحدات دلالية لغويةه في حين أنه مجحب 
دراسة الجسد وفقاً لخصائصه أو قوانينه فقط› 
في حال وجودها. ومن المفترض معرفة مع أية 
وظيفة يديولوجية تتوافق نتيجة البحث» وأي 
منظومة تطبّق على دراسة الح ركات؟ هل لتثبيت 
وترميز الحركة بشكل يشعر فيه «المتحرّك؟ أو 
المراقب بالأمان؟ ألا يجب أن تضم إلى الوصف 
الخارجي رؤية حدسية للصورة الجحسدية 
ا لخاصة بالمتحرك» وإعادة اكتشاف أهمية الغرائز 
والنزوات في التصرف» حيث بين فرويد التعبير 
وكأنه على الحدود؛ بين التفسي والفيزيولوجي؟ 


ولدراسة الحركية طريق طويل آمامهاء في 
حال أرادت دراسة الحركية الخروج من التعليق 
الحجالي البسيط وإيجاد الأبعاد العميقة للحركة. 
Laban, 1960; Artaud, 1964; HQ‏ 
Birdwhistell, 1973, Bouissac, 1973,‏ 
Leroi-Gourhan, 1974, Cosnier, 1977;‏ 
Hanna, 1979; Krysinski, 1981; Sarrazac‏ 


et al., 1981; Marin, 1985; Lecoq, 1987, 
1996; Pavis et Villeneuve, 1993. 


حركية 
GESTUALITÉ‏ 
أ بالإنجليزية: ناه »اءءG؛‏ بالألمانية: 
Gestualidad : qil | +Gestik‏ . 
تعبير جديد مستعمل منذ بداية الأبحاث 
في علم السيميولوجياء وعلى الأرجح مستوحى 
من نموذج الأدب/ الأدبيةء والمسرح/ المسرحة 
للدلالة على الخصائص المحددة للحركة» 
أنظمة التواصل الأخرى. 
وتتعارض الجحركيةء من جهة آخرى» مع 


الحركة الفردية: فهي تشكل نظاماً متهاسكاً 
بشكل أو بآخر تكون فيها جسدية بين تعود 
الحركة إلى فعل جسدي نادر وفريد. 
Langages, 1968, Stern, 1973, Pavis, EA‏ 
a; 1996 a.‏ 1981 
حر کي 
GESTUELLE‏ 


(تعبير جديد» بداية القرن العشرين). 
بالإنجليزية: «System of gestures‏ 
وبالاأ ل مأنية: .Gebûrdensprache‏ بالإسبانية: 


.gesticulacién 


ا لحركي هو عبارة عن مفهوم قريب من 
مفهوم الحركية. وهو طريقة تحرك خاصة بممثل 
أو بشخصية أو بأسلوب آدائي. تشمل الحركية 
تشكيل حركات الممثل وتخصيصها وتحقر 
أيضاً مفهوم الح ركة. 

تحزك 
GESTUS‏ 

بالإنجليزية:usء‌G؛‏ بالألمانية: -ءەG‏ 

.£€5115 بالإاسبانية:‎ us 


1- الحركة والتحرّك 


إنه المصطلح اللاتيني لعبارة 80518. وجد 
هذا الشكل باللغة الألانية لغاية القرن الثامن 
عشر: يتحدث ليسينغ مثلاً عن «التحرك 
الفردي» (أي التمين) أو «تحرك التحذير 
الأبوي». للتحرّك هنا معنى الخاصية المحددة 
لاستعال الجسد» ويأخذ المعنى الاجتاعى 
تجاه شخصية أخرى» وهو يعد الفهوم الذي 
ذكره برخت في نظريته حول التحرك. ويميز 
مايرهولد «المواقف التى تدل على الوضعية 
الأساسية للشخصية المسرحية. وهذه التمارين 
البيو ميكانيكية» البيولوجية هدف بحث 
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الوضعيات المتصلة والجرأة في 
الإيائية. 
2- التحرك البريختي 

يجب التفريق بين التحرك والحركة الفردية 
البحتة (الحك أو العطس... إلخ): «أما 
الوضعيات التي تتخذها الشخصيات الأخرى 
فتشكل ما نطلق عليه اسم المجال الحركي. يتم 
تحديد الوضعيات الحسانية بدرات الصوت 
تجاه بعضها البعض» والتلاعب الفيزيونرمي 
من قيل المظاهر الاجتاعية: تتشاتم الشخصيات 
مع بعضها أو تجامل أو تتبادل الأمثولات... 
إلخ» )80 :61 § :1963 .(Petit Organon,‏ 
يتألف التحرك من حركة بسيطة للشخصية 
بوجه الشخصية الأخرى» بطريقة اجتاعية أو 
مشتركة. تفترض كل حركة مسرحية مسبقاً 
وضعية خاصة للشخصيات في ما بينها وداخل 
العام الاجتماعي ونموذجاً يضبط تناسقها: إنه 
التحرّك الاجتهاعي. ويكون التحرك الأساسي 
في المسرحية نموذجاً للعلاقات الأساسية 
تضبط السلوكيات الاجتاعية (خنوع ومساواة 
وعنف وخداع... إلخ) يقع التحرك بين الفعل 
والشخصية (تعارض أرسطوي لكل مسرح): 
بصفته فعلا» يبن الشخصية المنخرطة في 
التطبيق العملي الاجتهاعي» وبصفته شخصية 
ذاتثت طباع» فإنه يمثل مجموعة من خصائص 
الفرد. ويكون التحرّك حساسا في الوقت عينه 
في التصرّف الجساني للممثل وني خطابه: 
يمكن لنص أو لموسيقى أن تكون حركية عندما 
تقدم إيقاعاً يتناسب مع المعنى الذي تتحدّث 
عنه (مثلاً: التحرّك المصطدم والمرخم بإنقاص 
وقع في الأغنية البريختية لاعتبار العام الصطدم 
وغير المتجانس) ومن الأفضل للممثل استعماله 
لحر كات أكثر منه الكلمات. 

يستحق هذا المفهوم إعادة النظر في ضوء 


التحركات 


نظريات اللغة الشاعرية وأيقونية الخطاب 
الملسرنحي والحركية المسرحية التي تعتر 
.(Artaud, 1964; Grotowski, 1971)‏ 


ہے تماسف۔ 
Brecht, 1967, vol. 19: 385-421; HA‏ 
Pavis, 1978 b, Knopf, 1980.‏ 
ذوق 
GOÛT‏ 


Ges- بالألمائية:‎ «Taste ا بالانجليزية:‎ e 
.21510 با لإسبانية:‎ ichmack 


1- في التقليد الغربي للمسرح» نادراً ا 
يلعب الذوق» بمعناه الحرفي» دورا مهما في 
التجربة الجمالية عند المشاهدين» بينما بعض 
الشاعرية السنسكريتية توحي بالذوق وتذوق 
المسرح» وما يطلق عليه بارت اسم Sapienta‏ 


النص: ۳ قدرة القليل من المعرفة» والقليل 
من الحكمة وأكثر ما يمكن من التذوق» 
a: 46)‏ 1978(. 


2- إن الذوق» بمعناه الأوسع» أي بمعنى 
الانتظار والتقييم» هو عبارة عن معطيات 
أساسية لتقدير الطريقة التي يتلقى فيها 
الجمهور العرض» ويقرؤه من خلال النص أو 
إدراك الإخراج ورموزه» وطريقة تغيبر الأذواق 
مع الوقت والأيديولوجيات» حيث يكون 
الذوق الجيد والسيى عرضة لتغيرات دائمة 
تثير استياء الشعراء المعياريين» مثل لابروييرء 
الذين يعون أنه يوجد «ذوق جيد وذوق 
سیم (1688 ,tresاcarac .)Les‏ وتفرض 
الأبحاث حول الذوق تحقيقات عملية على 
جمهور المسرح وتکوینه وثقافته وعاداته. 
نظرية الرموز والعلامات الاجتماعية - 
الرمازة. 


Bourdieu, 1979, Pavis, 1996 a. 88 
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دمدمة 
GROMMELOTS‏ 


بالإتجليزية: طن ططG1؛‏ بالألمانية: 


.murmullo :ailw} l sgemurmel 


يستعمل الممثل الدمدمة عندما «یتكلّم» 
مغمغ »هن دود ا لغة» ولکن ش 
طبقات ص صوتية صحيحة. کتبت فر Le ã‏ 
eu‏ اer‌sap‏ للکاتب ج . (G. Bourdet) ag‏ 
على الغمغمة من دون کلام من قبل الممثلين. 
يستعمل د. فو ۴١(‏ .5) الدمدمة للدلالة عل 
بلاد ما أو تقاليد مجموعة من البشر. تلعب 
الدمدمة دور المدمر للِغة المنظمة لإعادة بنائها 
الغروتسك 
GROTESQUE‏ 
a‏ (من الإيطالية: aءءع‏ هع الآتية من 
كلمة مغارة). 
بالإنجليزية: ueوsءGr01»‏ بالأٌلانية: ەك 
.Groteske‏ با لسبانية: £01€8-0. 


اسم يعطى للوحات المكتشفة في عصر 
النهضة والتي تحتوي على تصاميم رائعة: 
حيوانات على شكل نباتات وكائنات خرافية 
ووجوه بشرية. 
1- نشوء غرابة الغروتسك 
ا- المقصود بالغروتسك کل ماهو کومیدي» 
ذلك من خلال تأثير کاریکاتوري هزلي 
وغريب. ويستشعر غرابة الخروتسك مثل 
تشويه دلالي لشكل معروف أو مقبول مثل 
العرف. في هذا السياق» يتعهد غو تيه -نا6) 
er)‏ ي )1844( les Grotesques‏ بإعادة تأهيل 


المؤلفين «الواقعيين؛ في بداية القرن السابع عشر 
مع عرض «التشويهات الأدبية و«الانحرافات 
الشعرية». 

لقد ظهر الغروتسك في العصر الرومانسي 
كشكل قادر على موازنة جالية ما هو جميل 
بمفهوم السمو ولغة الحكم الجالي وواقعيته: 
و«یکون تتافر الشكل القديم خجولا ویببخث 
دائ عن الاختباء. (...) وبعکس ذلك يتمتم 
تنافر الشكل بدور عظيم في الأفكار العصريةء 
وهو موجود في کل مکان. ومن ناحية أخرى» 
تخل غرابة الغروتسك'العشويه والبشاعة» ومن 
جهة أخرى» الكوميديا واهزلية (...). وبالسبة 
إليناء يعد الغروتسك المصدر الأكثر غنى الذي 
يمكن للطبيعة أن تقدمه للفن» ٤٣م (Hugo,‏ 
.face de Cromwell, 1827)‏ 


في تطبيقها على المسرح تحافظ الدراماتورجيا 
في العرض المشهدي على وظيفتها الأساسية 
من حيث تنافر الشكل الغروتسكي» وتخيير 
الشكلء وتحافظ زيادة على ذلك على معنى 
التماسك والتفصيل الواقعي. e‏ 
دات إلى هذا الأمر» بمدف جعل المسرح» في 
التقليد الجالي لرابليه وهيغو ثم المنظر مثل 
باختين (1970)» شكلاً من أشكال التعبير 
بامتياز عن غرابة الشكل: مع سبق الإصرار 
الفرط وتشويه الطبيعة والتشديد على الجانب 
الجساس والمادي للأشکال. 
2- دوح الغروتسك 

أً- إن أسباب التشويه کشرة» بدءاً من 
الذوق البسيط للتأثير الكوميدي المجاني 
(في الكوميديا دل آرتي مثلاً) حتى السخرية 
السياسية أو الفلسفية (فولتير» وسويفت). ليس 
هناك من تنافر في الشكل» لكن مشاريع جالية 
أيديولوجية متنافرة الشكل (غرابة الشكل 
السخرية» والرمزية والكوميدية والرومانسية 
والعدمية... إلخ). التاسف» ليس 
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للغروتسك تأثير بسيط للأسلوب» بل يلزم 
المعنى الكامل للعرض. 

ب- الغروتسك يرتبط بشكل يتلازم 
بالتراجيكوميك» هذا ما يظهر تارخياً مع ستورم 
أوند درانغ )Sturm und Drang)‏ والدراما 
والميلودراما والمسرح الرومانسي والتعبيري 
(هیغو وآیضا بوشنر ونستروي» فدیکنده 
کایسرء سترنهايم) والتياترو ل «شياريلي أو 
بىراندیلو» (r0e8c0ع .)tealr0‏ 


وکانوار 
متداخلة ببعضها فالغروتسك والترجيكوميك 


ف توازن ا بين الجن والماساوي 
لا بتجمد في وضعية فهائية. وفي العام الحاليي 


العروف بتشو هه آي بنقص هویته وناغ 
TS‏ تقديم صزرة متناغمة عن 
المجتمع فيعيد صياغة عحاكاة الفوضى مع إعطاء 


صورة حددة ثم إعادة العمل عليها. 

ج- ينتج من ذلك اختلاط في الأنواع 
والأساليب. وهذا النوع الكوميدي المزعج 
يشل ملكية التلقي و المشاهد الذي یمنع 
عنه الضحك أو البقاء من دون أن ينال أصحابه 
العقاب. وتؤذي هذه الحركة الدائمة لاتقلاب 
المنظور إلى تناقض بين الغرض المرئي المدرك 
بشکل واقعي والغرض الملجزد والمتخيل: 
رۋية ملموسة وتجريدية فكرية في آنِ واحد. 
وبالطريقة نفسهاء هناك غالبا نوع من تحول 
اللإنسان إلى حيوان والعكس صحيح. وتؤدي 
بهيمية الطبيعية الإنسانية وإنسانية الحيوانات 
إلى تشكيك في الماليات التقليدية للإنسان. هذا 
لا يدل دائ على انحطاط وازدراء» ولكن إلى 
طريقة لإعادة الإنسان إلى مكانه المناسب فقط»› 
وخحصوصاً بالنسة إلى غرائزه وكينونته الجسدية 
.(Bakhtine, 1965)‏ 


SS 
کونه (کا في الکاريکاتور) الشيء ال‎ 
فصد. فهو يۇڭد وجود الأشياء ا‎ 


الذي ينتقدها. إا نقيض التجريديةء على الأقل 
الفئة التجريدية التي ترفض كل منطق وتنفي 
وجود القوانين والمبادئ الاجتاعية. كا يبتعد 
الغروتسك عن الفن العدمي أو الدادائي الذي 
يرفض كل قيمة ولا يؤمن بوظيفة المحاكاة 
الساخرة أو النقدية للنشاط الفني. بالإضافة 
إلى ذلك» كا أظهر دورنمات» «إنه الفن الفاشي 
الذي يزعم آنه [يجابي وبطولي» لکنه فعلاً عدمي 
ومدمر لكل قيمة إنسانية. وعللى عكس ذلك» 
فالغروتسك يملك بعض الإمكانات ليكون 
صحيحاً. (...) إنها أسلبة متطرّفةء وتجسيد 
فجائي» وهي بإمكانها أن تفهم القضايا الحديثة 
وحتی عصرنا الحالي» من دون أن تکون جزءاً 

من أطروحة أو جرد تقريرا -136 :1966( 
0 


ه- في سخرية الغروتسك» نحن نضحك» 
١‏ بسیب شيءَ بطريقة منفصلة» > عن» بل مع 
من نسخر منه. ونشارك في حفلة الأرواح 
والأجساد: «الضحك الذي يسببه الخروتسك 
هو بحد ذاته أمر عميق» بديهي وأولي يقربنا 
أكثر من الحياة البريئثة والسعادة المطلقة أكثر من 
الضحك الذي تسببه كوميديا الأخلاق (...) 
التى ميت في ما بعد الغروتسك امضحك 
كنقيض للكوميديا العادية التي أطلق عليها 
اسم الكوميديا إلعبرة« :1855 (Baudelaire,‏ 
(985. 
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و- يدور السؤال حول معرفة ما إذا كانت 
الكوميديا المطلقة تدمر بمرورها كل قيمة وكل 
شىء جرد وإذا كانت تستوعب الآلية العمياء 
للتجريديةء کا يڏعي» ويبدو أنه محطئ ج. 
كوت K0۲(‏ .[): «إن فشل الممثل التراجيدي 
هو المطلق المحول إلى ضحك وتدئيس» 
وإن تحوله من آلية عمياء إلى نوع من الآلةه 
(1965:137). 

«تحول غرابة الشكل بالضحك مطلق 
القصة مثل ما تحول إلى ضصحك مطلق الآهةء 
والطبيعة والقدر» (144). 

من الغروتسك التراجيدية - الكوميدية 
إلى التجريدية» ليس هناك إلا خحطوة واحدة 
تفصل بينهم|» حطت بسرعة في المسرح المعاصر. 
لكن المحافظة على الحدود (حتى لو أنها 
نظرية) ضرورية لتمييز» دورنهات وبريخت. 
الدراماتورجيا الخاصة ب «يونسكو أو بيكيت 
من تلك الخاصة ب فريش بالنسبة إلى المؤلفين 
الثلاثة الآخبرين» يعد الغروتسك عاولة 
أخيرة لإإدراك الإنسان التراجيكوميدي الحاليء 
ونغزقه» وأيضاً حیویته وتجدده حال عبر ۵) 
(sإae)‏ القن. 


Kayser, 1960, Dürrenmatt, 1966, E 
Heidsieck, 1969, Ubersfeld, 1974. 


E e rge a 
ا‎ 


e‏ ا 
a ۰‏ 
e grec pour erreur)‏ 

فى التراجيديا اليونانيةء يؤدي الخطأً في 
ا فالبطل لا یرتکب 
خطأ بسہب «شرّه أو فساده» لکن نتيجة لهذا 
الخطأ أو ذاك ممّا يكون قد ارتكبه» ,0#ا5؛٣A)‏ 
.Poétique, §1453a)‏ 


ويعتبر الخطأ التراجيدي شأناً غامضاً. 
وبالفعل» فإن «الشعور المأساوي بالذنب يقع 
بين المفهوم التراجيدي الديني للخطاً - الدنس» 
والخطاء كمرض روحي» وهذيان مرسل من 
الآلهةء ومولّد للجرم بالضرورة» لكن بشكل 
لا إرادي» والمفهوم الجديد الذي يكون فيه 
المذنب ««ئا٣وص٣وط»‏ وخاصة «مفkنلa»‏ 
أي أنه من دون أن يُرغم على ذلك قد اختار 
طوعا ارتكاب الجرم) )38 :1972 .(Vermant,‏ 
7ہ تغطرسء النزاع» تراجيدي. 
Romilly, 1961, 1970, Said, 1978. EQ‏ 
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HAPPENING 
To : Happen; E ن‎ B: 


. passer, arriver 


إنه نوع من النشاط المسرحي الذي ل 
یستخدم نصاً أو برنامجاً محدداً مسبقاً (في 
أحسن الحالات سيناريو أو طريقة استخدام)» 
وهو يقدم ما سمي على التوالي «حدث» عند 
جورج ريخت gy (George Brecht)‏ «فعلاً) 
عند بويس (ءلناء8). إجراى حركةء أداء“ 
أي نشاط مقترح ومقدم من قبل الممثلين 
والمشاركين مع استخدام الصدفة» غير 
المتوقع والعشوائي» من دون الرغبة في تقليد 
فعل خارجي أو رواية قصة أو إنتاج معنى» من 
خلال استخدام الفنون والتقنيات التي يمكن 
تصورها كافة وكذلك الواقع القائم. إذآ» على 
عكس الفكرة المعروفةء لا شيء من النشاط 
الفوضوي والتطهيري: في الواقع يتعلق الأمر 
باقتراح تفکير نظري حول الشيء المشهدي 

وإنتاج المعنى ضمنٍ الحدود الضيقة لمحيط 
جری تحدیده مسقا قول ميخائیل کيربي 
»)Michae1 Kirby)‏ وهو من آفضل منظري 


الهابننغ» إنه اشكل مسرحي وضع خصيصاً 
وفيه عناصر غير منطقية متفرقة» لا سما 
سلوب التمثيل غير المحدد مسبقاء وقد تم 
تنظيمه ضمن هيكلية مجزأًة» (21 :1965). 


تكمن الأصول المباشرة في البحث عن 
عدة فثات من الفنانين. وقد أعطى جان كيج 
John Cage)‏ («منظم» حفل موسيقي في العام 
2 شارك فيه الرسام وشنبر غ -che1یRau)‏ 
«berg)‏ ومصمَم الرقص ميرس کونینغهام 
والشاعر أولسن («ءا0) وعازف البيانو تودور 
(ەل٣)‏ إشارة إلى هذاالاتحاد للفنونء وهناك 
أمثلة أخرى: في اليابان» منذ العام 1955 فرقة 
غوتاي (1ھااG)»›‏ في نيويورك» وفي الستينيات» 
النحاتون أولدنبورغ (عءطا«ءف01)» وكيربي 
(Allan Kapow) فgربlک نالÎو (Kirby)‏ 
(18 ھابنتغ في 6 أقسام» 1959)» وفي أورويا 
بویس وفورستیل (۷0۲51611)» و أصحاب رهط 
rt‏ (الفن الجسدي)“» ج »)G. Pane) jl‏ 
میخائیل جو رنياك (ءھriںە[‏ e1طءMi)»‏ نیتش 
(طءءا١).‏ يمتد الهابننغ ضمن المسرح غير 
المئظور* أو الأداء؛ لكنه فقد الحماس الذي 
کان قد اكتسبه في الستينيات. 
المسرح التحريضي» ارتجال تجهيز/ 
إقامة مسرح البيئة. 
Lebel, 1966; Rischbieter et Storch, EB‏ 
Tarrab, 1968; Suvin, 1970.‏ ;1968 


تأود یل اللإشار ة 
HERMÉNEUTIQUE‏ 
‘Hermeneutic: :ةيjıجiîlب E‏ 
îlıلıilnة: Her- :aqlıسإlب Hermeneutik‏ 
.menéutica‏ 
إنه أسلوب في تفسير أبعاد النص أو 


العرض. يقوم على اقتراح معنى لهما مع 
الأخذ بعين الاعتبار لشكل العرض والتقييم 


من طرف المفسّر. فالمنهجية التأويلية تدين 
بالكثير لتفسير نص الكتاب المقدّس وللحقوق 
وهو يبحث عن المعنى الخفي للنصوص. أما 
الأصل الآخر لهذا الأسلوب فهو يونانى: في 
القرن الخامس قبل المسيح كان الربساديّون 
(5لp0٣])‏ يفسرون نص هومیروس وهم 
يحاولون تقريبه من الجمهور الذي سبق آن 
أقلقه هذا النص. بشكل عام فإن التأويلية 


. تهدف إلى «تفسير الإشارات واكتشاف معانيها) 
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(44 :1966 ,ااسھ۴ue).‏ وهی أسلوب سائد 
في النقد الدرامي بقدر ما يكون تفسير اللص 
والإخراج المسرحي بالنسبة للمخرج والممثل 
والجمهور مظهراً أساسياً للعمل المسرحيء 
لأن العرض يظهر كمجموعة عمليات أداء على 
المستويات كافة وفي كل الأوقات. 

1- والتأويلية» بشكل عام» تؤدي الوظائف 
الآتية: 

- تحديد ممارسة المخرج والمشاهد 
للعمل. 


- الإشارة بوضوح إلى المكان والوضع 
التاريخي لتفسير النص. 


- إظهار الجدلية بين حاضر النقد وماضي 
العملء مع التشديد على تجانس تاريخيتهما 
الخاصة. 


إذن ليس هناك من معنى نهائي للعمل 
والإحراج» بل هامش في التفسير فقط : فالعمل 
يكتسب علي مر التاريخ جملة من التوضيحات. 
يمكننا التكلم عن «دائرة تأويلية في تفسير 
الإخراج لأننا لا نفهم العناصر المتفردة 
للمسرح إلا إذا فهمنا «المغزى الإجمالي» 
لاإخراج. علاوة على ذلك» يجب وباستمرار 
إعطاء فرضيات حول سبب الإشارات وانتظار 
تأكيدها أو نفيها من خلال سياق المسرحية. 

2- ليس العرض إذن نظاماً أو مجموعة 
أنظمة مسرحية مغلقة: إنه يتخطى حدوده إلى 


العالم الخارجي ویستعین في آن معا پقغني 
وامدلول» المشهد. إنه يقرض تدخلا نقدياً 
للمشاهد الذي يمسر المشهد في ضوء اختباراته 
السابقة. 


3- هذا الانفتاح على الخارج يقود إلى 
التذرّع بالنص للتوصل إلى تفسيرات متتالية 
غير نهائية» وعلى التلاعب بکل التداخحلات 
الممكنة بين النص والخشبة. 

4- من حيث هو ترتيب أنظمة مشهدية 
تكون أكثر أو أقل تكاملاً مع المشروع 
الشمولي» فإن المشهد يكون موضوع تحريك 
وعمل لاأ هوادة فيه من قبل المبلع والمشاهد 
على الهيكليات الممكنة للفنون المشهدية. 

5- في النهاية» إن وضوح الشروط 
الشخصيةء والاجتماعية أيضاً والايديولرجية 
للمؤوّل سيكون أمراً أساسياً لأهمية التفسير. 
فعلى المؤوّل» وتحت طائلة فقدان جدواه» أن 
يُدخل على منهجيته معرفة ملموسة لتاريخية 
العرض الذي تجري دراسته ومکان تقديمه. 
هذه النزعة التاريخية تسمح بإكمال - أو تليين 
سميائية - قد يشغلها كثيراً الكشف الآلي 
للإشارات: فبعض التأويل اليوم أفضل من 
كارثة سيميائية غداً. 
حدث» علاقة مسرحيةء قراءة» تلقء 
سيميولوجياء أنشروبولوجياء مسرحية. 

Ricoeur, 1969; Jauss, 1970, 1977; B 
Warning,. 1075; Fischer-Lichte, 1979; 
Borie, 1981. 


البطل 
HÉROS‏ 
أا من اليونانية: عن - 


çet homme divinisé 


hérês ,„, demi 


¢Held :qilnlîلlب‎ ¢Hero :ةujıجiإلlب‎ 
.hêroe بالإأسبانية:‎ 
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1- البطل» المستوى صفر 
«(من هيروس في اليونانية» نصف إله 
وإنسان مرفوع إلى مرتبة الآلهة). 


كان البطل في الميثولوجيا اليونانية شخصية 
بمستوى أنصاف الآلهة. في الدراماء البطل هو 
الشخصية التي تتمتع بقدرات خارجة عن 
المألوف. نره رمات هي نرق تلك ا 
تعود لعامة الناس» على آن «ظهور البطل يعطي 
استقراراً لصورة الانسان» M. Augé, Génie‏ 
lij .du paganisme)‏ إذالم نقد البطل أعمالاً 
استثنائية ولم يستدع إعجاب المشاهد من 
خلال أحداث تطهيرية لديه» يبقى معروفا على 
أنه. «الشخصية التي تتلقى الطابع الانفعالي 
الأقوى والأكثر لفتا للأنظار» E‏ 
„in: Todorov, 1965: 295)‏ في 2 
هذا الطابع الانفعالي الأكثر بروزاً يتضمن 
الذعر" والشفقة" اللذين يسمحان لنا بالتمامى 
بالشكل الأفضل مع الشخصية. لهذا السب 
من المستحيل إعطاء تعريف واسع للبطل 
لأن التماهي* مرتبط بموقف الجمهور من 
الشخصية: فالبطل هو الذي يقال عنه إنه بطل. 


2- البطل التقليدي 

ليس من بطل بالمعنى القوي إلا في 
دراماتورجية تقدّم أفعالاً مأساوية حول الملوك 
والامراء بحيث تكون مماهاة" المشاهد نحو 
شخصية أسطورية لا يمكن الوصول إليها. 
فيجب أن تظهر أفعاله على أنها قدوة وكأنه قد 
اختار مصيره بحرية. غير أن البطل يكون أسيرا 
بين القانون الإلهي الأعمى وغير الممكن كبحه 
والضمير المعذب الذي يبقى حرا (مأساوياً). 

فالبطل الكلاسيكي منسجم تماماً مع فعله: 
إنه يثبت نفسه ويقاوم من طريق القتال والنزاع 
المعنوي» وهو مسؤول عن خطئهء ويتصالح مع 
المجتمع أو مع نفسه لدى سقوطه المأساوي. 
لا تكون هناك شخصية بطولية إلا إذا كانت 


تناقضات المسرحية (الاجتماعية» النفسية 
والمعنوية) موجودة بالكامل في ضمير البطل: 
فهذا الأخير صورة مصغرة لعالم الدراما. 

ویمیز هیغل فی کتابه (1832) £۸٤٩ ue‏ 
بين ثلاثة نماذج من الأبطال تدلّ على ثلاث 
مراحل تاريخية وجمالية: 


- بطل المسرح الملحمي: يبسحقه قدره في 
قتاله مع قوى الطبيعة (هوميروس). 


- البطل التراجيدي: يجمع في داخله 
عاطفة ورغبة العمل وهما قاتلان بالنسبة إليه 


(شیکسبیں)۔ 


- البطل الدرامي: إنه يوفق بين مشاعره 
الجارفة والضرورة التي يفرضها عليه العالم 
الخارجي» بالآتي يحمي نفسه من الزوال. 
بالسبة إلى هذا النموذج من الأبطالء فإن 
تسمية البطل تنطبق على الرجل الشهير الذي 
نروي مآثره وكذلك على الشخصية المسرحية. 


أحد تعاليم التراجيديا يقضي بأن يختار 
الكاتب أبطاله من بين الشخصيات ذات 
المنزلة المرموقة. هكذا نكون قد حققنا 
أمرين: إرضاء جمهور النبلاء من خلال تقديم 
صورة فيها مجاملة له (دافع سياسي)؛ ثم تقديم 
مات بيو ابا ي الا ار ف أن أت 
دوراً مهما في التطوّر التاريخي وتستحق 
اسم البطل. هذا الشرط الثاني (وجود بطل 
تاريخي) أمر مشروع تماما بالشسبة للكاتب 
المسرحي الذي يجب أن يعمل انطلاقاً من 
مادة سبق لها أن «اكتسبت صفة الدراما؛» أي 
أنها تستخدم «شخصيات ذات أهمية تاريخية 
عالمية» (هيغل) تشكّل مجتمعة حقلاً من 
القوى والنزاعات الاجتماعية. هؤلاء الأبطال 
في الحياة الواقعية وفي صرا عهم لا يلزمهم 
a‏ 
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3- النمو المتصاعد للبطل 

ابتداءًَ من القرن التاسع عشر أصبحت 
كلمة تد على الشخصية التراجيدية 
بقدر ما تشير إلى الشخصية الكوميدية. فقَدٌ 
َقَدَ قيمته الميثية والأسطورية ولم يعد يعني 
نري اليه ال ريشي في الل مرجي 
الملحمي أو الدرامي, فالبطل قد یکون حینا 
سلبياً وحيناً جماعياً (الشعب في بعض 
الدراما التاريخية في القرن التاسع عشر)» 
وحياً مفقوداً (المسر حم العبثي» دورنمات)؛ 
وقد يكون أيضاً والقا من تفسه ومرتبطا 
بنظام اجتماعي جديد (بطل إيجابي للواقعية 
الاشتركية). فالتاريخ الأدبي ليس إلا سلسلة 
من عمليات تخريج تصنيفي متتالية للأبطال؛ 
فالتراجيديا الكلاسيكية تقدم البطل في عزلته 
المذهلة. والدراما البرجوازية تقدم في ما بعد 
تجسيدا للطبقة البرجوازية التي تحاول تغليب 
القيم الفردية العائدة إلى الطبقة المذكورة. 
فالطبيعية والواقعية فى الحقيقة تشيران إلى 
بطل مثير للشفقة وساقط وقد أصبح فريسة 
الحتمية الاجتماعية. والمسرح العبثي يتمم 
سقوطه من خلال إظهاره کإنسان مشوش 
وخالِ من أي طموح. وقد سبق لبریخت أن 
وقع حكم الإعدام بهذا البطل عندما تنازل 
عن تمثيله لمصلحة ما هو جماعي «علی 
أساس الإنتاج الرأسمالي أو بواسطة الطبقة 
العاملة)٤.‏ «هكذا لن نفهم الأحداث الحاسمة 
فى زمننا من زاوية الأفراد؛ وهذه الأحداث لا 
يمكن أن تتأثر بالشخصيات الفردية» ,1967) 
(274 :15 .01». فالبطل المعاصر لم يعد 
يملك القوة للتأثير فى الأحداث» ولا يملك 
وجهة نظر بالنسبة إلى الواقع. فقد تنازل عن 
دوره لمصلحة المجموعة المنظمة وغير 
المتبلورة. «يجب أن تتنازل الشخصية الفردية 
عن وظيفتها لمصلحة المجموعات الكبرى» 
.)Dirrenmatt, 1970: 244(‏ اما غیاب البطل 
فيتتحول إلى سخرية معمّمة لأن «الممثلين 


الحقيقيين غائبون وأبطال التراجيديا ليس لهم 
أسماء [...] ومساعدو کریون پبحثون في قضية 
أنتيغون» (63 :1970). 


4- اللابطل - ضدية البطل 

منذ نهاية القرن التاسع عشر» وبشکل 
بارز جداً في المسرح المعاصرء لم يعد البطل 
موجوداً إلا من. خلال صفات قرينه الساخر 
آو البشع: اللابطل. فكل القيم التي كانت 
مرتبطة بالبطل الكلاسيكي أصبحت في حالة 
تراجم أو إهمال» واللابطل يبدو وکأنه البديل 
الوجيد لوصف الأفعال البشرية )51۲e٢-‏ 
(1970 . وعند بریخت» فإن الإنسان 
يجري تفکيکه باستnرار (cf. HOmme p0Ur‏ 
(eسصەط‏ لیتحول إلى فرد مجبول پالتناقضات 
وضمن تاریخ يحده أكثر مما يتصور. ویہقی 
البطل قائماً على الرغم من انعكاس القيم 
وتفكيك الضمير. أو أنه يجب عليه» لكي 
يستمر» أن يتنكر بزي مهرج" أو مخلوق 
يستدعي السخرية على طريقة بيكيت. 
7ه دراما كلاسيكية» بطل رواية» ٣2۲٤٩‏ هط. 


Aristote, 330 av. J.-C.; Scherer, EB 
1950; Frye, 1957; Lukacs, 1965; 
Vernant et Vidal-Naquet, 1972; Hamon, 
1977; Abirached, 1978. 


ار 
HISTOIRE‏ 
بlإنiجujılة: ¢Eistory, Story‏ 
بالألمانية : 1ءء 4es‏ بالاسبانية: 04 .his1‏ 


1- قصة وتأريخ 

القصةء أو القصة المروية هي مجموعة 
اقات ر برت انظ ع تا 
عرضها (المرادف: حكاية" ية* بالمعنى 1. لکن 
القصة هي أيضاً الطريقة ة التي يتكلم بها النص 
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أو يعبر فيها العرض عن زمانه أو العلاقة 
التاريخية بينهما. 

آما القضية الأهم فهي فهم العلاقة بين 
الدراماتورجيا* والتاريخ. فالمسرح يجسد 
أعمالاً بشرية مبتكرة أو تشير إلى وقائع 
تاريخية. فالدراماتورجيا تتناول التاريخ ما إن 
تتناول المسرحية مشهدا من الماضي حصل 
بالفعل وتقوم بإعادة تركیبه (أو ذا تخْيّلت» كما 
تفعل ذلك القصص الخيالية» حالة مستقبلية) 
فکل عمل درامي» إن کان مسرحية تاريخية 
آم لاء يستدعي عناصر زمنية ويُجسد بالاآتي 
لحظة تاريخية من التطور الاجتماعي: فالعلاقة 
بين المسرح والتاريخ هي» بهذا المعنى»ء عنصر 
دائم ومکون لکل دراماتورجیا. 


وفي عمل المؤلف المسرحي المتعلق 
بالتاريخ» هناك مفهومان ذاتيان يدخلان في 
الحسبان: ذاتية المؤلف التي تقضي بوجود 
خطابات متعددة في الأحداث فيأحذ موقفاً 
منها لدى شرحهاء وذاتية الكاتب الذي يتقي 
وينظم عناصر الحكاية*. فالملف المسرحي 
يعيد عبر النص التماسك التاريخي: «التفكير 
الموضوعي بالتاريخ. هداو العمل الصامت 
للمؤآف المسرحي» آي التفكير بكل شيءَ 
على التواليء نسح العناصر المعزولة ضمن 
مجموعه ة: مع الافتراض دوماً أن هناك وحدة 
في التصميم يجب أن تحترم» إذا لم تكن 
موجودة من قبل (نیتشه؛ «استخدام ومساوئ 
التاريخ في (Nietzsche, “De («ld‏ 
I'usage et du désavantage de |’ histoire‏ 
pour la vie”).‏ 


2- العام والخاص 


سبق لأرسطو أن لاحظ أن الشعر 
فلسفة من التاريخ لأنه يعبر بشكل أفضل عن 
العام» أمّا التاريخ فيكتفي بالاهتمام بالإشارة 
إلى الأمور الا .(Poétique, 1451 b)‏ 


فمن المستحيل أن يعكس العمل الأدبى أو 
المسرحي غنى الوقائع التاريخية: يجب دوماً 
فرز كتلة المواد» بحسب حكم الشاعر على 
الواقع الذي يقوم بوصفه» وبحسب واقعه 
الخاص. فإن كتابة ا التي هذه 
الخيارات لا يمكن أن تکون إلا ملحمية 
نشعر دوماً بحضور الراوي - e‏ لهذا 
السبب تميل أصناف الدراما التاريخية إلى 
الشكل الملحمي. فالکاتب يضاعف وصف 
الأحداث والأشياء ویتدخل في تنظيمها: 
ويكون من الدفة والصعوبة إظهار هذا التاريخ 
في حالة الفعل» وبشكل درامي» لأن الدقة 
الملحمية والتاريخية قد تتأثر بذلك. 
3- مجموعة الأشياء ومجموع عناصر الحركة 
فى الرواية التاريخية» وكما أثبت ذلك 
لوکاش (1956) فإن الدقة الملحمية تطبّق 
على الأشياء الموصوفة والتي تتراكم بفعل 
وصف الراوي لعف «مجموعة أشياء». 
في الدراماء المهم هو خلى وهم الحركة 
(«كاملية الحركة»): وضع النزاعات على 
كتفي الشخصيات النموذجية التي تمثل 
«الشخصيات التاريخية حول العالم [...] 
التي تعانق أهدافها الخاصة ما هو أساسي» أي 
إِر ادة قکر العالم» (Hegel, cité par: Lukdcs,‏ 
(131 :1956. 


4- التأريخية و «البشري والإنسان الأبدي؛ 


يخضع المؤلف المسرحي الذي يستلهم 
التاريخ لضرورتين ونزعتين متضاربتين: 

أ- تقديم عرض صحيح من الناحية 
لتاريخية: إعادة تكوينه من حيث خصوصيته 
وإظهار الفارق الذي يفصل جذرياً بين حالتين 
تاريخيتين (حالته والعصر المشار إليه). هذا 
الحرص على الدقة يستدعى دراسات كثيرة 
مسبقة وتقديم مستندات عن الحقبة التاريخية. 
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ويقود إلى نتيجتين متناقضتين تماماً: إما أن 
يتم التشديد على خحصوصية الأبطال وعلى 
تصوير فوتوغرافي مطابق لشخصياتهم».ولن 
نجد هكذا أساس النعت العائد لهم؛ وإما أن 
يحولهم المؤلف إلى تجريدات تاريخيةء أي ما 
يسمه مارکس )M۵۲×(‏ ب «الناطقین باسم فکر 
العحقبة التاريخية» (Marx (1859), 1967, v1.‏ 
trad. française, Correspondance‏ ;181 :1 
Marx-Engels, Êditions sociales, tome V,‏ 
(304 .م» هكذا لا تعود للشخصيات أية حياةء 
ولا يعود المشاهد يجد نفسه فيهاء لأن التجريد 
الفلسفي غير الموثوق يصبح من دون مصداقية 
عندما يحل محل شخص من لحم ودم. 
ب أما الميل الثاني فهو إضفاء طابع 

العمومية على الفعل وتنظيفه وتبسيطه من أجل 

تقريب الأبطال من نموذج عام وتوسيع الفعل 
بشكل حكاية رمزية مجردة يمكن التعرف 
اليها. عندها تحرم الشخصية من كل تاريخية 
وتصبح إنساناً لا ينتمي إلى زمان أو بيئة. هذا 
الع من الشخصيات يشبه الجميع ولا يشبه 
أحداء؛ إنه فقط نوع من المثالية نريد محاكاتها 
بسرعة لأننا لا نشعر إلا بما يقربنا منها. فالتزاع 
لم يكن قائما بين القوى الاجتماعية المتجسدة 
في الشخصيات» بل بين أفراد شديدي الذاتية 
وذوي غنى داخحلي كبير. ف «الخصخصة؟ في 
النراع تقود إلى مسرحية يسودها النقاش أو 
«الحوار؛ بين شخصيات صامتة رسمت أطباعها 
وضمائرها بدقة حتى بات من المستحيل التعبير 
عنها (تشیخوف بيرانديّو وكل دراما نفسية). 
5- حقيقة تاريخية وحقيقة درامية 

لا تملك الحقيقة التاريخية والحقيقة 
الدرامية أي شيء مشترك. والالتباس بينهما 
الذي يقع فيه المؤلفون المسرحيون يؤدي إلى 
خلافات حول الواقعية في العرض المسرحي. 


فالمؤلف «الجيد» يملك فن معالجة التاريخ 
بحرية. فيعض الأمور غير الدقيقة - في 
التشخيص أو التسلسل - لا تترتب عنها نتائج 
إذا كانت الآليات العامة والحركات الاجتماعية 
وتحديد الدوافع والمجموعات كلها صحيحة. 
والتحليل السوسيولوجي المرتكز من قريب أو 
من بعيد على الماركسية سيساعد على تحديد 
موقع التراع ضمن تراكم الأحداث التاريخية 
الأكثر عمقاً (مثلاً التناقض بين أنتيغون وكريون»ء 
في الوقت الذي تمر فيهء كما بين ذلك هيغلء من 
مجتمع متأخر إلى السلطة المركزية الحاضرة). 
صيغة بريخت تقول: المهم إبراز علاقات 
السببية الاجتماعية. على النقيض من ذلك إن 


صحة التفاصيل التي تهمل تفسنير النزاعات لا 
تؤدي إلا إلى طبيعية غير منتجة. 


ات تسوه ن جا عو اریت وا خو 
حقيقي. «فالحقيقة الدرامية؛ تظهر أحيانا من 
خلال الطريقة التي يعلّل فيها البطل ويسرغ 
أفعاله. فالدوافع الخاصة (الناتجة من الطباع» 
والشغف) يجب ألا تنسينا الدواذ فع الموضوعية 
را ر د 
یکون فريداً ومثالاًء وخاصاً وعاماً في آنِ واحد. 


كل هذه القواعد يجب أن يحترمها المؤلف 
المسرحي إذاكان يريد التعبير بشكل صحيح عن 
الآليات التاريخية» وهي تصلح بشكل خاص 
للدراما الكلاسيكية (شكل دراميٌ) كما فهمها 
هغل ومن بعده لوكاش فى الدرافا التاريخة 
والتراجيديا حتى الثلث الأول من القرن التاسع 
عشر. وكان هيل قد واجهء في الوقت الذي قام 
فيه بتنظير النموذج التراجيدي والدرامي بامتيازء 
صعوبة س «مجموع الحركة٠‏ مع 
نراع بين أبطال مَسَحَصتَة فردية (انظر a‏ 
1956(. 
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6- التاربخ في الدراما ما بعد الكلاسيكبة 
أ- التاريخ المتماسف 


يتابع بريخت (الذي يخاطبه لوکاش من 
دون تسميته) تحديد هذا المفهوم الدرامي 
للتاریخ: فهو اول أیضاً جحدید مسارات 
النظم الاجتماعية وإيجاد «أبطال» تنتجهم 
الحركات الأجتماعية العميقة» مع إظهار صورة 
كاملة» وإن كانت مجزأة في تکوینها وتبعيديتِها 

عن التطور البشري (تجسيد الواقع" (réalité‏ 
.(représentée)‏ 

ج تار الحياة اليومية 


غير أن التاريخ يتضمن أيضاً الأمور اليومية 
البسيطة التافهة» وتكرار العمل الارتهاني 
والأنماط الأيديولوجية. إن مسر الحياة 
اليومية يستكشف هذا الخط انطلاقا من رؤية 
قائمة بالحد الأدنى على البتر الطوعي للتاريخ 
من أجل إلقاء بعض النظرات الخاطفة على 
الواقع» مع الإيهام بالتقاط صورة للواقع بما 
فيه من ممارسات لغوية وإيمائية يومية. 


صورة دورية غير واضحة» وغير عقلانية» 
وقدرية» وغير قابلة للمراقبة أو للعبية مرحة. 
کما لو کنا لا نحتفظ من أقوال ماركکس 
المأثورة» محرفاً کلام هيغل بسخرية» إلا 
بالعبارة الآتية: «يلاحظ هيغل فى مكان ما 
أن الوقائع الكبرى كافة وشخصيات التاريخ 
أن يضيف: في المرة الأولى بشكل تراجيدياء 
وفي المرة الثانية بشكل مهزلة -uہ8‏ 18 )1e‏ 
.naire de Louis Bonaparte)‏ فدراماتور جیا 
العبث تجد منبعها في تشاؤم شوبنهاور -10ء؟) 


)enhauerم‏ الذي يعتقد أن التاريخ والتراجیديا 
لم يعد لهما من معنى» وأصبحا «تجسيداً 
للمظهر الرهيب للحياة؛ الألم الذي لا يمكن 
التعبير عنه» ومحنة البشرية» وانتصار الشرء 
والسيطرة الكاملة لسخرية الصدف» والسقوط 
الذي لا علاج له للأشخاص العادلين 
والابریاء» (مقتبس فی لوکاش» 1956: 135). 
هناك خط موضوعي امل يجمع ضمن هذا 
المفهوم تاريخ مولفين مرجي فين 
تماما مثل بوشنر (و«القدرية المقيتة للتاريخ» 
عنده)» غراب (التاريخ ذو طبيعة لا مبالية)» 
مويه (التاريخ - مهرجان بالأقنعة)» جاري أو 
يونسكو (التاريخ الغريب أو العبشي). 


د- ما بعد التاريخ 


في الوقت الحاضر يبدو أن المؤلفين 
الدراميين يترددون في إقرار تفسير شامل 
للعالم» ویرمون بالطفل a‏ المياه المتسخة 
في حمَام التاريخ الذي تبللوا به جما 
وأصبحوا فاسدين أو مذنبين. هكذا نلاحظ 
تراجعاً للتفسير السياسي أو» ببساطة أكثر» 
التاريخي. تخت ن مسرح الشمس» الذي كان 
في البداية سبّاقاً في ذكر الإنسان بشكل عام 
وخاص» وصل مثلاً مع شیکسبیر وسيهانوك 
La ville parjure gi L'indiadeg‏ (سيکسو) 
إلى مفهوم خاص للتاريخ» حيث كبار الأفراد 
مثل الشعوب» لا يظهر نهم يستجيبون لمنطق 
متوقع. لكن» هل يمكن حقاً الخروج من 
التاريخ؟ 


ہ٩‏ وقت حقيقة 
Althusser, 1965; Lidenberger, 1975; HQ‏ 
Hays, 1977, 1981; Jameson, 1981; Pavis‏ 


1983 c. 


الممثلةء التَأصّل» المسرح 
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تاريخانية 
HISTORICISATION‏ 


Historisier- :ةıilnlÎلا ترجمة عن‎ 3 
sung 

بالإنجليزية: hist 0ii» 1i0‏ بالألمانية: 
.historizacin ill | Historisierung‏ 

عبارة أدخلها بریخت. التاريخانية ھی 
إظهار حدث أو شخصية بحسب الإضاءة 
الاجتماعية أو التاريخيةء أو السبية عليها 
والتي يمكن أن تتغير. إنها «إظهار الأحداث 
والأشخاص بمظهرهم التاريخي الزائل» 


la وھذا‎ »)Brecht, 1967, voإ.‎ 15: 3027 


يوحي للمشاهد بأن.واقعه هو أيضاً تاريخي» 
قابل للنقد والتحول (مراجعة" ١٣إاءا؟).‏ 

في الدراماتورجيا البريختية كما في 
الإخراج المستوحى من واقعية النقد البريختي» 
إن التاريخانية تقضي برفض إظهار الشخص 
قي طابعه الفردي والفكاهي النادر» من أجل 
إبراز البنية التحتية الاجتماعية التاريخية التى 
تدعم النزاعات الفردية. في هذا المعنى فإن 
الدراما الفردية ل «البطل»* يحل محلها إطاره 
الاجتماعي والسياسي»› وکل سرج هو هسر 

فالتاريخانية تستخدم طريقتين: تاريخانية 
الأثر فى إطاره الخاص» وتاريخانية المشاهد 
في الظروف التي يشاهد فيها العرض: «وتقود 
التاريخانية إلى النظر إلى نظام اجتماعي معين 
من زاوية نظام اجتماعی مقابل. أمّا تطوّر 
المجتمع فهو يقدم وجھتی iزۈر (Brecht,‏ 
(109 :1976. 

أما الأسلوب الأساسى للتاريخانية فهو 
التماسف” («0ناوiءمهاءاك).‏ فالمشاهد «يقف 


على مسافة» من العرض المسرحي» وكذلك 
هويته الخاصة ومرجعيته. 


arf‏ الملحمية والدراميةء بريختية. 


Dort, 1975, 1977a; Pavis, 1978 b; EB 
Ubersfeld, 1978 b; Banu, 1981. 


خارج الخشبة 
HORS-SCÉNE‏ 
بالإنجليزية: »ا5 40# بالألمانية: 


exlra- باللاسبانية:‎ ؛ausserhalb‎ der Biihne 


. escenad 


1- خارج الخشبة هو الحيّز الواقع خارج 
حقل نظر المشاهد. ونستطيع تمييز هذا الحيز 
من خلال الشخصيات الموجودة على الخشبة» 
ولكنه حاف على الجnم4و‏ ر" »)teichoscopie)‏ 
وخارج المسرح غير المنظور من الجمهور 
ومن خحشبة المسرح والذي له نستطیع قله 
إلى الخشبة. وهذا ما يسمي ب «الكواليس». 


- أما النظام في خارج الحيّز المسرحي 
فيتغيّر بحسب نسبة الحقيقة التي تذعيها البيئة 
المشهدية: وفي حالة العرض الطبيعي» فإن 
خارج الحيز المسرحي يبدو قائماً تماماً مثل 
خشبة المسر إح؟ إنه مبتور ويمكن النظر إليه 
بحذر وکأنه e‏ المسرح. فهو إذن 
غير منظور في ما هو منظور. وبالنسبة إلى 
العرض المحدد بحيز الأداء (أي المشهد 
المسرحي عند بریخت) أو خحشبة المسرح 
المغلقة على نفسها (مثل المسرح اي 
فإن خارج الحيّز المسرحي ليس امتداداً لخشبة 
المسر ح» لكنه حقيقة أخرى ومميّزة وواقع آخر 
له صفة المكان الذي يبدأ فيه عالمتا الحقيقى. 


3- من أجل إبراز المكان الخارج عن الحيز 


المسرحي» فإن الإخراج غالباً ما يقوم على 
وضع جهاز صوتي يسجل الرنين في الغرف 


23 


الداخلية ويوصل الأصوات الصادرة عن 
الكواليس. كما يمكن - وهذا ما حدث عند 
عملية إخراج بریتانیکو س» »8۲:12۸ لٍج. 
بورديه - إضاءة خشبه ة المسرح من الكواليس 
انطلاتا من توا غير منظررة من المفرو 


آنها تطل على غرفة اخرى أو على منتزه: كلها 
أساليب تعزز الانطباع بوجود مساحة" ضيقة 
حقيقية جرى حذفها آو إلغاؤها اعتباطياً. 


ى إطار» خارج النص» واقع ممثل. 
HORS-TEXTE‏ 


El‏ بالإنجليزية: ا»»ا×ء؛ 07؛ بالألمانية: 
.extra-texto :ةqil)ll | !Kontext‏ 


«خارج النص٤‏ هو في آن معا السباق* 
الأيديولو بي التاريخي والتناص: متابعة 
التصوص, التي سبقت الأثر والتي أثرت» من 
خلال التأملات والتحولات الممكنةء على 
کامل النص الدرامي. 


وقي المسرح فان هذا «الخارج 


الشخصيات. وبالفعل فإن التوجيهات 
المشهدية والوصفية لاإخراج لم تعد موجودة 


فى العرض. كل «ملاحظات المؤلف [...] 
والفراغ الناتج منها بالسبة إلى وحدة النص 
تمتلئ بنظام آخر لڻٍشارlت“ (Veltrusky,‏ 
(96 :1976 ;134 :1941. بهذه الطريقة» فإن 
خارج النص (وخارج المسرح) يعودان إلى 
الظهور من جديد على خشبة المسرح من 
خلال التموضع الذي يقترحه الإإخراح. فالنص 
الدرامى الذي «نشاهده»» والصادر عن خشبة 
المسرح» يتم أداؤه» من دول أن يظهر ذلك 
رتم ربط بواسطة ماهو غارچ افص؛ الذي 

صبح ملموساً جسادا في الوضعية المسرحية. 
sS‏ 


ما هو مكبوت أو مفترض مسبقاً في ما قبل 
النص أو «خارج النص». ويستدعي المسرح 
مثل الأدب» الحقيقة الخارجية. لا تقليداً له 
كما ساد لفترة طويلةء» بل من أجل استخدامه 
كفرضية سابقة مشتركة بين المؤّلف والمشاهد 
وكوهم مرجعي (تاثير الواقع) يجعل من 
الممكن قراءة اللصن الدزامي. ‏ 

r‏ التناص» السيميائية الاجتماعية. 

Althusser, 1965; Lotman, 1973; EB 


Pavis, 1978 a, 1983a, 1985 d; Ubersfeld, 
1979 a. ت‎ 
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التغطرس - التهوّر (التطرف بالمعنى 
التراجيدي) 


““HYBRIS 


لفظة يونانية تدل على «الكبرياء والتغطرس 
واستفزاز الآلهة على الرغُم-من الإنذارات 
الواضحة التي يوجهونها إليه» ما يودي إلى 
اتقام هذه الآلهة وسقوط البطل. هذا الشعور 
هو الطابع المسيطر على البطل المأساوي 
الذي.يكون دوماً جاهزاًلقبول مصيزه: ا 


مه الخطا (التاريخي). 


Said,-1978. EH 


القديمة لا تزال مستعملة فى اليونانية الحديثةء 
وهي تحمل عدة معان م فظاظة» وقاحة» 
شتيمة» عنف» خارج عن المألوف» تحقير 
الألهةء وكلها تدفع بألبطل التراجيدي إلى نوع 
من التطرف المتمادي فيسقط ضحية تطرفه 
ھذ|. i|lۈړر‏ : Nouveau diçtionnaire grec-‏ 

Jrançais (Paris: Garnier Frères, 1885). 


الأيقونة 
ICÖNE‏ 
بالإنجایزي ية: on‏ بالالمانية: ¢Ikone‏ 


باللاسبانية: 0070]. 
1-مطابقة - مشابهة 


في تصنیف بیرس )۴۲۲٣۵(‏ تدل الأيقونة 
«إشارة (صورة) على الشيء الذي تشير إليه 
ببساطة بحسب الخصائص التي يمتلكهاء 
سواء كان هذا الشيء موجوداً في الحقيقة آم 
.(Peirce, § 2247, cité in 1978: 140) «Y‏ 
فالصورة أ يقونة للنموفج الأصلي المشار إليه 
«شرط أن تدل عليه وتستخدم كإشارة له» 
(المصدر نفسه). إذن الأيقونة إشارة قائمة 
على التشابه مع النموذج الأصلي الذي قد 
يكون بصرياً («الممثل» يشبه الشخصية التى 
يجسدها)» وسمعياً(الصوت المتكسريدل على 
2- أبقئة ومحاكاة 


في بعض الأحيان هناك تعريف للمسرح 
على أنه فن أيقوني بسبب القدرة على التقليد 
المشهدي» من خلال آداء الممثلين» لحقيقة 
مرجعية طلب متا اعتبارها حقيقية. بما أن 
المسرح هو بامتياز فن المحاكاة والتقليدء 


I 
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فقد كان من المنطقى أن يظهر فى نطاق 
الإشارات الأيقونية. غير أن فكرة الأيقونية 
تطرح آمام الباحث النظري: المشاكل بالقدر 
نفسه الذي تساعد على حلها (مراجعة اللإشارة 
المسرحية). فإعادة تقييم سيميولوجي لكل 
من (سوسور e‏ قد تسمح بطرح قضية 
مرجع الإإشارة ووضع الواقع المشهدي. 
على أن النموذج التكاملي اللاي لدى بيرس 
(الإشارة» الغرض» المؤدي) يأخذ بالاعتبار 
العلاقة بين الرمز (الإشارة) والمرجع» وكذلك 
استخدام الرموز بطريقة براغماتية. إن الثنائية 
السوسورية (الدال والمدلول) تستبعد الغرض 
المشار إليه بواسطة الرمز فلا يتبقى منه إلا 
المفهوم الذي تتعلق به مادية الدال. إن نموذج 
بیرس الثلائي» بسبب تعقيده» وتبعا للحذر 
ښ بعض المظاهر الماورائية في فلسفته» لم 
پستخدم کثیراً حتی الآن وجود استشناء 
بارز في فرنسا بالنسبة إلى مجموعة بربينيان 
(Marty, et allii, ةıئايميسلا (Perpignan)‏ 
Deledalle ir Peirce, 1978)‏ ;1980. ويبقى 
أن فعالية نموذج بيرس من الوجهة السيميائية 
المشرحبة تفتقر إلى الدليل. 

3- استخدام وصعوبة مفهوم الأيقنة 


أ- بدلا من إبراز تناقض الإشارات 


بحسب تصنيفها (الأيقونة» المؤشر» الرمز) 
فإنه من الأجدى التكلّم عن الإشارات ذات 
الوظيفة الأيقونية الغالبة أو المؤشرة أو 
الرمزيةء مع تحديد دور كل من الوظائف على 
التوالي ضصمن التسلسل»› وپالاآتي إعادة رسم 
دائرة الرمزية (1978 .(Pavis, 1976 a ; Eco,‏ 


ب- نستطیع وضع مقياس للأيقنة -1٣0ء])‏ 
(116ء؛ مع ذلك يبقى من الصعب تحديد الكمية 
بالنسبة لهذا المعطى غير الدقيق والذاتي» آي 
فكرة التشابه أو الواقعية. فمن خلال إظهار 
التناقض بين الأيقنة والرمزية على أنهما آليتان 
جدليتان» تنشأً لدينا إمكانية وصف خشبة 
المسرح على أنها بيئة خاضعة نوعاً ما للترميز 
لتتقلص وتصبح تجريدا ورمزا. 


ح- يمر تحليل العناصر البصرية حتماً 
بالتقسيم إلى وحدات» وهو تقسيم يتم من 
خلال شبكة اللغة» وهذا ما يودي مباشرة 
إلى خلل في الفهم الأيقوني الصافي للظاهرة 
المسرحية. 


د- عندها يصبح من الممكن إعادة ترميز 
الأيقونيٌ بحسب آسلوبين أساسيين: 


. الأيقَنة نة البيانية 


العام المشترك بين الشىء ورمزه» فالواقعية عل 
بريخت لدى إعادةتكوين المحيط بواسطة بعض 
الإشارات الأساسية» تعتمد الأسلوب البياني 
(اتظر 458 - 455 :15 .(Brecht, 1967, vol.‏ 
الأبقنة المحازية والكنائية أيضاً 

یتم التدوين بحسب التوازي بين الغرض 
والاإأشارة: فالمساحة الضيقة تدل مثلاً على 
الحبس» في حين يشير القش إلى الزنرانة 


(حالة كناية) والديكور التجريدي يدل على 
المدينة... إلخ. 
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ه- فی أیامنا هذه جری استبدال تناقض 
الأيقونة/ الرمز بنظرية الخط الموجه أي 
الخطوط الدالّة للإشارات» وهي نظرية ترتكز 
على التناقض بين النقل الكنائي والتكاثف 
المجازي )1996 ,sزه۴)‏ (السيميائية). 

4- الأيقنة يقنة خارج المستوى البصري: 
الخطاب المسرحى 

أً- یستخدم النص الدرامي في حيز محدد 

تكييف الخطاب بحسب المكان الذي يقال 
فيه» في ما يشبه آسلوب القصائد التصويرية 
حيث يؤثر عرض النص بشدة في معناه. 

س“ تکون المظاهر العروضية (الإيقاع» 
والتبرة والاآداء الصوتيء وهندسة البلاغة... 
إلخ). شديدة التأثر وتطبع الأداء؛ فالنص 
يجري تلقفه واستشعاره من خلال البعد 
العروضي. 
ar‏ المؤشر» الرمز. 
La Borderie, 1973; Ertel, 1977; EB‏ 


UÜbersfeld, 1977 a; Pavis, 1978 c; Marty, 
1982; Kowzan, 1985. 


مماها 
IDENTIFICATION‏ 


Identification, Em- :ةيjılجiilب‎ 
Einfihlung, Identifika- :aqilnlîll ‘pathy 
.identificacién : ull tion 


الا ن 
الذي يتصوّر أنه الشخصية المتماهية (أو 
الممثل الذي «يلتصق» تماما بالدور المعطى 
له). فالمماهاة بالبطل ظاهرة لها جذور عميقة 
فى اللاوعى. هذه اللذة» بحسب فرويده تاتجة 
من إقرار التعرّف التطهيري ل «أنا» الآخر 
والرغبة فى تملك هذا ال «أنا»» والتميّز عنه 


أيضاً (إنكار*). 
سے 


1- المماهاة بالشخصية 


بحسب نیتشه» فن لذ التماهمي بالشخصية 
تمل ظاهرةٌ درامية أساسية: «آن تری نقسك 
متحوّلاً وأن تتصرّف کما لو کنت داخلاً فی 
جسم آخر أو في طبع آخر « (Naissance de‏ 
.la rragédie, 1872: § 8, 44‏ وهذا النسق 
يؤڌي إلى تمكين المشاهد. من خلال النص 
الدرامي أو الإخراج» من تقييم الشخصية. وإذا 
اعتبرنا أن البطل «أفضل» مناء فإن المماهاة 
تكون من طريق الإعخاب وضمن «مسافةه 
قريبة من الممتنم؛ أما إذا اعتبرناه أدنى مناء من 
دون أن يكون مذنباً تماماًء فإن المماهاة تتم من 
طريق الرأفة (الخوف والشفقة )7e٣٣ eu e‏ 
.(pitié")‏ 

فمتعة المشاهد مرتبطة إذن ب «الوهم»"ء 
والتقليد والإنكار". کما أن فروید وصف لذة 


الحلول في أدوار 


١ 
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المشاهد بآنها الرضاعن «الشعور بأن مختلف 
أطراف الأنا تتحرّك على خشبة المسرح من 
دوڻ كىت« -167 (Freud, 1969, vol. X:‏ 
trad. fr. in: Digraphe, no. 3, 1974)‏ ;168„ 

2- صورة المماهاة 

في غياب نظرية علمية للانفعالاتء 
نمیز بين مختلف مستویات التلقي (بحسب 
الوجدان» والتعقل» والإقرار الأيديولوجي... 
إل اة من الستجل افراع نط لاقل 
الجدل بالنسبة إلى تفاعلات التماهي بالبطل. 
أما النموذجية التى يقدمها ه. ر. جوس .8) 
(59[ .۸ فتتمیز بأنها تحدد بوضوح معابیر 
التمييز لديها: هناك خحمسة نماذج من المماهاة 
المقترحة: التماهى الترابطى: والإعغجابی؛ 
والتعاطفي» والتطهيري والساخر ,sوسول)‏ 
(220 :1977. 


قواعد السلوك 
٣‏ تقدمي 
- تراجعي 


التمقع بوجود حر 


لمشاركين كافة 


- المبالغة مسموحة (طقسىَ) 


.H. R. Jauss, 1977: 220 المصدر:‎ 


3- نقد المماهاة 


من بين إمكانات المماهاة» أن التطهر 
(۵) والإعجاب من دون حدود (ط) کانا دوماً 
موضوع انتقادات جدية. فالموقف الأخلاقي 
يحكم على التطهير لأنه يحرّض المشاهد على 
الشر. والانتقاد البريختي لمسرح المماهاة هو 
أكثر جذرية: فالتماهي مع البطل قد يؤدي إلى 
غياب التفكير القدي ويفترض مسبقاً أننا نة 
الطبيعة البشرية على أنها خالدة» وأكثر رقيا 
وتتخطى الأزمنة والطبقات. 

هذا النقد الجذري لاستلاب المشاهد قد 
يؤدي مع ذلك (إذا وصل إلى حده الأقصى» إن 
لم نقل إلى العبثيةء كما عند بريخت الشاب) إلى 
الإإخلال بتوازن تناقض المماهاة أو التماسف". 
فكل تماءِ مع البطل يتم من خلال التميّر قليلاً 
عن هذا الأخيرء ويالآتي من خلال القليل من 
الإنكارء ليس إلا لتأكيد التق أو الخصوصية. 
وعلى عكس ذلك أيضاًء فإن كل انتقاد للبطل 
يستوجب بعض الفهم ل «نفسيته». وتالياً إن 
التمثيل (إظهار شيء) والعيش (التماهي مع) 
هما «آلیتان متناقضتان تجتمعان في عمل 
الممثل» (47 :1979 (Brecht,‏ ` 


دهشة (استقزاز) 


278 


+ اهتهام من دون مصلحة 


+ جواب من خلال 
الإبداع؛ تحريك الإدراك- 
طقس الملل اللاميالاة 


4- المماهاة والأيديولوجيا 

إن بعض النقاد المتأثرين بالماركسية 
والبريختية مثJل .J‏ تور (L. Althusser)‏ 
(1965) يقترحون تجاوز المفهوم المرتبط 
ارتباطاً وثيقاً بعلم نفس المماهاة» من خلال 
رفع الوعي عند المشاهدة إلى مستوى التعرف 
إلى المحتوى الأيديولوجي للمسرحية أو 
لعملية الإخراج. ويتقيد المشاهدى من خلال 
الشخصيات والحكاية والأساطير والعقائد 
المرتبطة بالأيديولوجية اليومية. والمماهاة 
تعني دوماً أن نقبل بن نتأثر ب «الدليل 


المستتر» لأيديولوجية ولعلم نفسي معینین. 
ہے الاعتراف الواقع المتمثل› المشاهده 
البطلء الرعب والشفقة» السخرية. 
ر 
ILLUSION‏ 


illusio, ludere, jouer, :ةiıيتîإل| من‎ 3 
Illu- بالانجلیزية:‎ ؛iludere,‎ transposer 
بالالمانية: ”usi0ا//؛ بالإسبانية: -»ا‎ ؛sion‎ 


.Sion 


یحصل الوهم المسرحي عندما نعتقد 


أن الشيء حقيقي وصحيح فيما هو مجرّد 
خیال“ إنه الابتكار الفني لعالم مر جحي» يبدو 
کعال یکن تد یکون عالکاء فالرم رط 
ب «تأثير الواقع»" المقد م على الخشبة» وهو 
يرتكز على الاعتراف التشسسي والأيديولوجي 
بظواهر أصبحت مألوفة لدى المشاهد. 


1- مواضیع الوهم 


الوهم موجود في كل مكونات العرض»› 
وعلى درجات مختلفة وبحسب أشكال معيّة. 


- العالم الممثل 

المكان الطبيعي الذي يعاد فيه تركيب 
کل د شيء پشکل صحیح بالنسبة إلى الحقيقة 
الدالةء شكل إطاراللعر شض الوهع ك 
إلى الجمهور فإن هذا إطار يبدو «منقولاً من 
واقعه إلى خشبة ة المسرح. إنه يتضمن س 
النموذجية في بيئة ما ويعطي المشاهدين 
انطباعاً وکأنه حقيقي» بناء على مقاهيم 
كلاسيكية» «بأن الطريقة الوحيدة لإنتاج الوهم 
وصيانته والمحافظة عليه هي أن يكون سبباً لما 
قد“ )1787 .(Marmontel,‏ 


ب- السينوغرافيا 

بعض أنواع السينوغرافيا قادرة أكثر من 
غیرماغای اجات الوهم: المسرح الأماميء 
على الطريقة ٍ اويا 2 یشکل ا 
رفسا کر ی ا ت ای 
والمظاهر الخادعة. 


ج- الحكاية 


من أجل خلق الوهم يتَمّْ تنظيم الحكاية 
بحيث نشعر بمنطقها واتجاهها» من دون 
أن يتمكن المشاهد من استكشاف الخاتمة 
تسافا يكون المشاهد مشدوداً بعناصر 


«التشويق» ولا يستطيع تحويل نظره عن 
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الطريق المرسوم له؛ وهو يصدق القصة التي 
ترويها الحكاية* 


د-الشخصية 


يتوهُم المشاهد أنه يرى الشخصية 
الحقيقية أمامه. وكل شىء قد جُهز لعملية 
تماه*. 


2- ازدواجية الوهم 


من طبيعة الثناً ئي الوهم/ اللارهم أن لا 
یرد :ابد بمظهر واحد من مظهري التناقض. 
الوه يفترض الشعور بان تعزف أن ها 
نراه على المسرح ليس سوى عرض. وإذا 
استرسلنا فى الخيبةء نفقد متعتنا بالقدر 
نفسه. فالجماليات المفرظة في طبيعيتها 
والتي تراهن على الرهم الكامل لم تعترف 
بهذه الحاجة إلى المتعة التي تزعج الوهم/ 
اللاوهم. وعلى العكس» فإن المسرح 
الکلاسیکي» وبشکل عام کل مسرح لا يسعی 
إلى إنکار ذاته» یکون له موقف أکثر اعتدالاً 
و«(عملانية)» وأكثر دقة من البديل للواقع 
واللاواقع. هکذا فإن مارمونتیل يو صي بعدم 
دفع الوهم إلى الحد الأقصى»› وبترك الوعي 
للمشاهد من أجل فهم الواقع . يجب أن تکون 
لدينا «فکكرتان متزامنتان»: إننا «جئنا لنرى 
عرض حكاية» وإننا نشاهد أمراً حقيقياً. غير 
أن الفكرة الأولى يجب أن تغلب دوماً لأن 
الوهم يجب ألا ينتصر علي حساب التفكير: 
1 .. لما کان الوهم قوباً وشديدا أثر أكثر 

في النفس» وبالآتي» حد من حرية التفكير 
والتعلق بالحقِa“‏ ,1787 (Marmontel,‏ 
»]11usi0««(‏ .٤ه.‏ ولسنا بعیدین عن هذه 
المراقبة الواعية للوهم وما يفرضه بريخت ب 
«استعادة الحقيقة المسرحية [على أن تكون] 
كشرط ضروري لتقديم عروض واقعية من 
الحياة المشتركة للبشر) )٠(‏ ;247 :1972) 
وما یصفه مارمونتیل 


.théûtralisation*) 


(في النظرية الكلاسيكية) وبریخت (في 
النظرية الملحمية) ليس سوى ظاهرة اللإنكار. 
3-صناعةالوهم 

من المستعد أن يكون التوهُّم ظاهرة خفيةء 
بل إنه يرتكز على مجموعة من الاصطلاحات 
الفنية. 

إن دراسة الصورة* والإشارات الأبقونية*“ 
تدل على أن الواقع التمثيلي ليس تقليدا سلبياًء 
بل إنه يخضع لمجموعة أنظمة وضوابط. 
«بشکل عام إن کل عصر یبتکر معطیاته 
المخادعة [...] فالرسبم مثل المسرح والفنون 
الأخرى فن مخادع» كما أن وسائله مثل أهدافه 
مرتبطة بوضع معيّن للمجتمع» وأكثر من ذلك 
بوضع لمعارفنا النظرية والتقنية» حتى بدرجة 
ردات أفعالنا على نمط معيّن من الحياةء 
مستنتج من فهم معین للکون» يتم فرضه على 
المجموعة› )224 :1965 .(Francastel,‏ 

وبالنسبة إلى الوهم» كما بالنسبة للتقليده 
للعالم. فالوهم والمحاكاة ليسا سوی نتييجة 


4-الوهم واللاوعي 

إن الببحث عن الوهم مرتبط» كما بين 
فرويد» بالببحث عن اللذة وبحركة مزدوجة 
للإانكار: ندرك أن هذه الشخصية ليست نحن»› 
لکننا نراھا کما لو كانت نحن (Mannoni,‏ 
(1969. فالمسرح» كما کان هاملت يدرك ذلك 
تماماً» هو المكان الذي يعود الكبت إليه. 


ويستمد الوهم والمماهاة لذتهما من 
الشعور بأن الذي نراه لیس سوی شخص آخر 
وأننا لا نصدق وهماً حاضراًء بل على الأكثر 
وهماء بأن «أنا» سابقة أي («أنا٠‏ الولد) كانت 
استطاعت» من قبل وفي مكان آخر» الشعور 
بذلك. فیصبح من من الممتع أن نشاهد «دون 


280 


محاسبة» أحداثاً قد تكون مؤلمة فى الحياة 
الواقعية. فالوهم يسبب تخفيفاً للألم بسبب 
القناعة پأنه أولا هناك شخص آخر يتصرف 
E‏ 


„(Freud, 1969, vol. 10: 163) الشخصي»‎ 


الاختبار «التطهّري» يوقظ في الذات كل ما 
كانت قد لفظته التوقعات والرغبات الطفولية 
حلوی المادلین عند بروست» وکل ما تبقی بھی 


مي الجدار الرابع» الطبيعيةء واقع معروض» 
واقع مر جي : 
Nouvelle Revue de Psychanalyse,‏ 


1971; Reiss, 1971; Gombrich, 1972; 
Rivière, 1978. 


الصورة 
IMAGE‏ 
بالانجليزية: nge”]؟‏ بالألمانية: 
Bil‏ بالإاسبانية: .i g۸‏ 


1- تؤدي الصورة دوماً الدور الأكبر في 
الممارسة المسرحية المعاصرةء لأنها أُصبحت 
التعبير والفكرة التي تناقض تعبيراً وفكرة نص 
أو حكاية أو فعلاً. وبعد أن استعادت تماماً 

طبيعتها البصرية كعرض» فقد وصل مسرح 

الصور المشهدية وإلى معالجة المواد اللغوية 

والعواملية على أنها صور أو لوحات: هذا ما 
ینطبق مثلا على عروض: 

R., Wilson, R. Foreman, C, Régy, P 

Chéreau, K-M Grüber, Ph. Adrien, A. 

Engel, R. Demarcy, 


R. Planchon, S. Braun- وبشكل أحد‎ 
schweig, G. Lavaudant, Ph. Genty, R 
Lepage, A. Bézu. 


2 والإخراج هو دوماً تموضع صور" 
وهو متصور نوعا ما و«مُتخيل): فعوضاًٍ من 
عرض إيمائي أو تجريدية رمزية» غالباً ما 
نجد اليوم مشهداً مؤلفاً من صور متتابعة ذات 
جمالية خلابة» فالمشهد قريب من المنظر 
الطبيعي ومن الصورة الذهنية كما لو كان 
المطلوب تجاوز تقلبد الشيء أو اتير نه 
بشكل إشارات. يقول بيارون: بعد آلة التمثيل 
والزينة - الديكور - أتت «آلة الآحلام»: 
«وقد حان الوقت لتخرج عملية الديكور عن 
العقلنة. فالسطح الأبيض للديكور آلغامض» 
للضم بالنسبة إلى السينوغرافياً الشديدة 
الارتكاز على التصوير والإشارة الدالة» -۲هذ۴) 
Ton, 1980: 137)‏ ` 

3- هذا السعي إلى البعد الاستيهامي* 
والمجرد للصورة يجدد وضع العرض والنص 
الدرامي: فلدى تصوره بهذه الطريقة على 
الميترح» يسمح النص بالفعل بإعادة قراءته 
بحسب أساليب جديدة. وعلی من 
رغبتها في كسر تخطيطية المنطق في النص 
فإن الصورة لا تصبح مع ذلك غير مقروءة 
وغير ماديةء بل تبقى ذات قيمة بنائية في ال تة 
المسرحية ونتمتع بنظامها الشكلي الخاص 
الا ا ا ت ا 
Lindekens, 1976; Marranca, 1977; &‏ 
Barthes, 1978 b; Rivière, 1978; Théûtre‏ 


public, 1980, no. 2; Gauthier, 1982; 
Dubois, 1983; Simhandl, 1993. 


مسر حية ذات حبكة معقدة 
IMBROGLIO‏ 
3 lıلillجjılي: Imbroglio, Entangle-‏ 
men‏ بالاًلمانية: Verwick1”g‏ ؛ بالإسبانية: 
.enredo‏ 
تدل اللفظة 


هذه الإيطالية 
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)embrouillement)‏ على حالة و/أو 
حبكة" معقدَّة وغامضة تمنع الشخصيات 
(والمشاهدين) من الفهم الواضح لمواقعهم 
على رقعة الشطرنح الاستراتيجية للمسرحية. 
هذاهو الوضع المعتاد في أ “vaudeville‏ أو 
في كو ميدية الحبكة"* .(Comédie d'in1rigue)‏ 

تختلط المتعة التى يشعر بها المشاهد 
لدى متابعة مسرحية الحبكة المعقدة بالعصبية 
بسبب کونه غير متأكد من الفهم دوماً ولا 
بالسرعة المطلوبةء ولأن رغبته بالوصول إلى 
النتيجة النهائية تكون مكبوحة. وعلى العكس 
من ذلك» فغالباً ما تكون متعة تجاوز الحبكة 
المعقدة عبر سلوك طريق قصير أو من خلال 
اللاستباق المبسط الذي يؤمن مصلحة كوميدية 


الحبكة. 
محاكاة - تقليد 
IMITATION‏ 


imitatio, mot cor1e- من اللتينية:‎ 3 
.spondant au grec mimésis 


1- المطالبة الواسعة بالاستعادة 

إن المطالبة بالمحاكاة أي بالتقليد تعود 
باستمرار في تاريخ المسرح» منذ أيام أرسطو 
الواقعية الاشتراكية. وقد استمرت 
لأسباب أيديولوجية في جوهرها: خلق وهم* 
عند المشاهد بالواقع» الأمان الذي توفره 
مشابهة الحقيقة": «يقوم كمال التمثيلية على 
محاكاة دقيقة إلى حد أن المشاهد» المخدوع 
باستمرار» يتصرّر أنه يشاهد الفعل الأصلى» 
(142 :1962 ,اإهid).‏ هذه الجمالية في 
التقليد تصل إلى الذروة مع المسرح الطبيعي 
الذي يدعي الحلول محل الحقيقية. 
2- هدف المحاكاة 

المحاكاة عملية مبهمة جداً تنطبق على 
الأشياء كافة: حركة وثصرّف البشر» وخحطاب 


الشخصيةء والوسط المسرحي» والحدث 


التاريخي› والنموذج الأدبي. والكلمات 
الأساسية للمحاكاة تنخذ إذن في الممارسة 
اا شكال متنوّعة حدا: ل شي ء 


مشترکا مثلا بین تص کلاسيکي «يقلد» 
النموذج اليوناني (حكاية أو موضوع) 
والمشهد الطبيعي الذي يعيد بناءٌ دقيقاً لبيثة 
برجوازية. إن مفهوم التقليد نتيجة لاتساعه 
وعدم وضوحه» يبق غير فاعل. فهو في 
الواقع محصور بقواعد تعتبر ضرورية للذوق 
السليم» والمشابه للحقيقة العميقة . وفي الحالة 
الخاصة للكلاسيكيةء فإن محاكاة القدماء تمر 
بمحاكاة الطبيعة» حجر الزاوية و في المذهب 
الكلاسيكي. فالمحاكاة a‏ التقنيات 
والقواعد. e‏ الكلاسيكية لا تفترض 
وصفاً برمته بل للمظاهر الأساسية 
وای انا او ری 
المثقلتين أكثر من عبارات التقليد و ات 
فكل الجماليات تشير إليهما باستمرار 
كمرجعية من أجل المطالبة بعلاقة جديدة مع 
الحقيقة. 

3- المحاكاة و الترميز 


أصبحت النظرية الأدبية اليوم شديدة 
التحفظ حيال استخدام فكرة التقليد أو 
المحاكاة لأن الدراسات والطرائق 
والأدبية بيّنت أن التقليد يخفي بشكل معيب: 
الاصطلاحات* والترميزات* . فخشبة المسرح 
تظهر شيا لا تد سن طرف اشامن 
الموافقة على المصطلحات الخفية: إنها 
تهب نفسها للعالم» والممثل يلعب دور هذه 
الشخصيةء والإضاءة تسلّط أضراءها على 
e‏ ق 


E E 
نكن نشك فى ذلك» مجرد عملية اصطلاحات.‎ 


إن ألغينا الديكور أو الطرق التنكريةء وإن روينا 
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النص أو أذيناه» فهذا لن ينتج منه فرق. وعندما 
أراد أنطوان «المزيد» من الحقيقة الواقعيةء كان 
الأمر يتعلق بتدشين أسلوب انتقالي من دون 
أهمية» (166 :1969 ,iص0صمةM).‏ فالمحاكاة 
والوهم لا مکان لهما إلا من حيث مفعول 
«اللاوهم» والإنكار“* الحقيقي الواقعي. 
ى المحاكاة» اللإشارة» الواقع المعروض» 
الإنكار» الواقعي (العرض...). 
Princeton Encyclopedia of Poetry EQ‏ 
and Poetic, 1974; Culler, 1975; Genette,‏ 
Barthes et al., 1982.‏ ;1976 


المرتجلة/ قصيدة مرتجَلة 
‘IMPROMPTU‏ 


Impromptu Play, Ex- :ةıjıجنiلlب‎ 
‘Stegreifspiel :aqilndÎJl ‘tempore Play 
.madrigal (impromptu) :ıilqسإlڊ‎ 

إن القصيدة المرتجلة هي مسرحية مرتجلة 
(أي من دون استعداد لها)» أو على الأقل 
تبدو كذلك أي تذعي الارتجال في العمل 
المسرحي» تماما كما يرتجل الموسيقار 
موضوعاً معيناً. فالممثلون يتصرٌفون كما لو 
کان یجب أن يتكروا قصة ويمثلوا شخصيات» 
أو كما لو كانوا يرتجلون في الواقع. ولعلّ آول 
وأشهر الأعمال المرتجلة كان لموليير» -11 
prom pu de Versailles‏ الذي کنب بناء على 
طلب الملك للإجابة عن الهجمات الجدلية 
La critique de ['école des femmes Ja‏ 
(1663)(. 


تجدّد هذا النمط في القرن العشرين مع 
Ce soir, on improvise (1930)‏ لبیرانديلوء 
إن lunlwة Impromptus, de Paris (Gi-‏ 
raudoux, 1937), De L’alma (lonesco,‏ 
du Palais Royal (Cocteau,‏ ,)1956 
(1962. نوع من الإسناد الذاتي وهو نمط يسند 


إلى المرجعية الذاتية (يشير إلى نفسه ويبتكر 
الفعل لدی روايته)» ونظهر القصيدة المرتجلة 
المؤلف على المسرح» ونّدخله ضمن الفعلِ 
ویورط ابتکاره. وپالاآتي فإنه ینتج مسرحا 
ضمن المسرح* . وکونه متنبهاً لشروط الإبداع 
ومخاطره واحتمالاته ومصاعبه» فإنه يظهر 
بذلك العوامل الجمالية» وأيضاً الاجتماعية 
والاقتصادية للمشروع المسرحي. 
Kowzan, 1980. ar‏ 


ارتجال 
IMPROVISATION‏ 
كا بالإنجليزية: 


‘Improvisation, Stegreifspiel بالألمانية:‎ 


¢Improvisation 


:iMprovis aci0” بال سبانية:‎ 


تقنية تقنية الممثل الذي يدي دوراً غير متوقع» 
من دون استعداد مسبق وامبتكر» في خحضم 
الفعل المسرحي. 

وهناك مستويات متعددة للارتجال: ابتكار 
نص انطلاقاً من نسيج تصميم أولي معروف 
وبالغ الدقة (كما في الكوميديا دل آرتي*)ء 
واللعب الدرامي"انطلاقامن موضوع أو انطلاقاً 
من معطى معيّن» فإن الابتكار الحركي والشفهي 
الکامل يبقی دون شکل تعبيري جسدي» وفي 
إزالة البناء الكلامي والسعي بحا عن الغة 
جسدية» جديدة (آرتو). 


كل فلسفات الإبداع تتطحّم بشکل 
متناقض حول موضوع الارتجال. وانتشار هذه 
الممارسة يُفْسّر برفض النص والتقليد السلبى» 
وكذلك الاعتقاد بوجودسلطة تحريرية للجسد* 
والإبداع التلقائي. كما ساهم تأثير الاختبارات 
فی محترف غروتوفسكى و أل (عہا1iv‏ 
hele‏ والعمل على شخصيات Théêlre‏ 
1 ال وغيرها من الممارسات «الهمجية) 
(أي غير الأكاديمية) على خشبة المسرح في 
الستينيات والسبعينيات قد ساهمت بقوة فى 
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إيجاد أسطورة الارتجال مثل مقولة «افتح يا 
سمسم) بالنسبة لاإبداع المسرحي الجماعي» 
وهي صيغة انتقدها م برliرد (M. Bernard)‏ 
(1976,1977) على أنها تجديد للنظرية التعبيرية 
Hodgson et Richards, 1974; HM‏ 
Benmussa, Bernard et Aslan in: Revue‏ 
d'esthétique, 1977: 1-2; Barker, 1977;‏ 
Ryngaert, 1977, 1985; Sarazac et al.,‏ 

1981; Monod, 1983. 


حادث اعتراضي - الحادث (العرّضي) 
INCIDENT.‏ 
2 بالإنجليزية: 1”ءid”[؛‏ بالألمانية: 
.Iincidente :aqilwllll +Vorfall, Episode‏ 


تعییر في الدراماتر وجیا" الکلاسیکیت قل 
حر جز لون لیک وقدیکون سيدا ا 
سلسلة حيث يشكّل كل حادث عرضي حلقة 
بها (1787 )Marmon e1,‏ في الوقت الحاضر 
فصل استخدام عبارة دافع" « وخادف عابر" ¢ 
وفصل"* » وحدث "وضمن الفعل المسرحي". 
7 خرافة» سرد» تحليل للسرد. 
Olson, 1968 a; Forestier, 1988. EQ‏ 

مشر - فهرس 
INDEX‏ 

لك بالإنجليزية: ×ك«[؛ بالألمانية: -1 
×de؛‏ بالإاسباتية: indice‏ . 

في تصنيف بيرس (1978)» المؤشر هو 
إشارة «مرتبطة ديناميا (لا سيما مكانيا) مع 
«ذاكرة الشخص التى يكون إشارة لهاء من 


جهة أخرى» (158 :1978). فالإشارة تحافظ 
على علاقة التجاور مع الواقع الخارجي. 

الدخان إشارة إلى الثار. الرجل المتمايل 
في مشيته غالباً ما يشير إلى بحار. الإصبعم 
الموجه إلى شيء غالباً ما يكون السبابة 
والذي يساعد على الإشارة إلى الشيء. 
وينشئ المؤشر علاقة بين عناصر تبقى من 
دونه خالية من أي ارتباط مكاني أو زماني. 
ويتكزر هذا النوع من الإشارة كثيراً في 
المسرح لان خشبة :المسرح تنج .مواقف 
لا يكون لها معنى إلا في وقت العرض 
وبحسب الشخصيات الحاضرة. إن التواصل 
عبر العامل الاستعراضيّ" هو أول شكل من 
أشكال التواصل المسرحى ,#ط0ءاهء0) 
(1981. هذا المظهر من مظاهر السيميائة* 
تستطيع النظرية المسرحية تطويره» ضمن 
تقليد المحاكاةء بدل استرجاع تصنيف بيرس 
بشکل میکانیکي. 
1 شكل المؤشر في المسرح 

لدی استخدام نص لغوي» تعمل آلة 
العرض البياني* (الضمائر» وتعليمات الزمان 
والمکان» ونظام الأفعال) بشکل سيناريو 
واضح للنص. 

هناك مؤشرات أخرى خاصة بالخشبةء 
تدخل أيضاً: الحركية»ء علاقات القرب 
المكانى* بين الممئلين» والتداخل فى 
النظرات. هذه الإشارات مرتبطة ب 
«الحضور المسرحي» للممثل» وبالإيقاع 
العام للعرض» وب «القراءة٠*‏ الأقل أو الأكثر 
تقريباً أو تبعيداً للحكاية. فالمؤشر أساسي 
لل ات الف المي اه ر 
التقارب والاستمرارية بين مشاهد الفعلء 
وبهذه الصفة فإنه يضمن تماسك الحكاية. 
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7ه أيقونةء رمزء إشارة» الصيغة 
Barthes, 1966 a; Pavis, 1976 a; EB‏ 


Eco, 1978. 

إرشادات مسرحية 
INDICATIONS SCENIQUES‏ 
بîlنiجıjılة: Stage Direc-‏ 


+Bühnenanweisungen :ailnJÎJly ‘tions 
.indicaciones escénicas : ıl lı 

كل نص ما يكتبه عادة المؤلف 
المسرحي» ويضيف إليه بعض الناشرين» كما 
بالنسبة إلى شيكسبير) لا ينطق به الممثلون 
يكون مخصصا لتنوير القارئ من أجل الفهم 
أو لطريقة تقديم عرض المسرحية. على 
سبيل المثال: اسم الشخصيات» تغلیمات 
حول الدخحول والخروج» وصف الأمكنةء 
ملاحظات الأداء... إلخ. 


1 تطور التعليمات 


آً- إن وجود وأهمية التعلات المسرحية 
أنها تتغبّر وتختلف كثيراً في تاريخ المسرح» وهي 
تتراوح بين غياب التعليمات الخارجية نهائيا 
(المسرح اليوناني)ء وندرتها القصوى في المسرح 
الكلاسيكي الفرنسي إلى وفرتها في الميلودراما 
والمسرح الطبيعي» حتى الاجتياح الكامل 
للمسرحبة (بيكيت» وهاندكي). فالنص 
الدرامى يستغنى عن التعليمات ا مسر حية عندما 
يكون متضمناً بذاته المعلومات الضرورية 
للتموضع (التقديم الذاتي للشخصية عند 
اون أو ني سرح الأسرارء الديكور المتكلّم 
الإاليزابيثي» عرض واضح للمشاعر ولشاريع 
المسرح الكلاسيكي). 
ترفض الكلاسيكية التعليمات 
المذكورة على أنها خارجة على النص 
الدرامي» وتفرض أن تكون مكتوبة بشكل 


ل“ 


صريح في نص المسرحية» لا سيا في 
النصوص السردية. ويحسب دوبينياك )1657( 
فإن «كل أفكار الشاعرء إن كان ذلك بالنسبة 
إلى زينة المسرح» أو إلى حركة الأشخاص» 
اللباس والإيماءات الضرورية لفهم 
الموضوع» كلها يجب أن تعبّر عنها الأبيات 
الشعزبة الى ينبغي قولها» غير 
e‏ 
تخفيفه: «سأكون موافقاً على أن الشاعر اهتم 
كثيراً بالتدوين في الهامش للأفعال نفسها 
التي لا تستحق آن يقل بها .آبياته» والتي قد 
تقلل من نبل الأبيات المذكورة. فالممثل 
يعؤضها بسهولة على المسرح» أما في 
الكتاب فلا يسعنا سوی التوقع) 0148 215) 
.sur les trois units, 1657(‏ في الواقع» 
إن التعليمات المسرحية ظهرت في بداية 
'Y‏ موت Inès yè) (Houdar De La Motte)‏ 
Csr, 3‏ ع4) وماریفو؛ وانتظمت مع 
ديدرو وبومارشيه والمسرح الطبيعي. وفي 
الواقع» لم تعد الكتابة الدرامية مكتفية بذاتهاء 
بل باتت تحتاج إلى إخراج يريد المؤلفون 
الإإعداد له من خلال التعليمات المسرحية. 
لماذا هذا الظهور المفاجئ للوضع 
القائم للتعليمات المسرحية في مجمل النص 
المكتوب للمسرح يقدّم لنا الجواب اللأول؟ 
1- الوضع النصي للإرشادات المسرحية 
آً- عندما لم تعد الشخصية مجرد 
دور» واتخذت مظهراً فردیاً واکتسبت هوية 
«طبيعية٠»‏ أصبح من الضروري رفع المعطيات 
الخاصة بها ضمن نص مرافق. هذا ما حصل 
تاريخياً في القرنين الثامن عشر والتاسعم 
عشر: البحث عن الفرد المتميز اجتماعيا 
(الدراما البرجوازية) ووعي ضرورة الإخراج 
يقودان إلى زيادة حجم الإرشادات المسرحية 
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(للممثل والمخرج)ء كما لو كان النص معدَاً 
لإخراجه المستقبلى. فالتعليمات المسرحية 
بفقدان دورها تتعلق لیس بالإحداثيات 
المكانية - والزمانية فقط» لكن بشكل خاص 
بداخلية الشخصية. وأجواء خشبة المسرح. 
هذه التعليمات واضحة ودقيقة إلى درجة 
أنها تتطلّب صوتاً سردياً. عندها يقترب 
المسرح من الرواية» ومن الغريب أن نلاجظ 
آنه في هذه اللحظة التي يطمح فيها ن يصبح 
مشابهاء وموضوعيا «ودراميا» وطبيعيا يميل 
إلى الوصف النفسي ويستخدم النمط الوصقي 
السردي. 


ب- وبشکل متناقض» یکتسب هذا النتص 
العائد للمؤلف والذي يفترض أنه ينطق باسمه» 
هوية من خلال قيمته الجمالية القائمة لمجرد 
المنفعة: غالباً ما نعير انتباهاً قليلاً للتعليمات 
المسرحية» خاصة لأننا نميل كثيراً إلى جعلها 
من «أحد النماذج النادرة ل «الكتابة الأدبية» 
التي نتأكد تقريباً فيها من أن «أنماط المؤلف 

- الذي لا يظهر مطلقاً - لا تدل على شخص 
آخر «. )83 .(Thomasseau, 1984 a:‏ 
الحقيقة إن نص الإرشادات المسرحية ر 
النص الهامشي") قد يخدعناء مثل أي نص 
بالنسبة إلى مصدره ووظيفته. علاوة على 
ذلك إنه لا يتحول بالضرورة» ضمن إشارات 
العرض» كما يريد ذلك دعاة الإخلاص 
للمؤلف. حتى إنه قد يكون من الخطاً أن 
نبحاول استخلاص الإخراج من (فرضيات 
هامش النص الحواري» e‏ 
(84 :1984. فالإخراج «واسع بما يكفي» من 
أجل استمداد خطابه من خارج النص» لک 
يۇڭد نفسه ممارسة فنية مستقلة غير مرتبطة 
بالنص . غير أن هذا لا يعني أن النص الدرامي 
مكتوب من دون الالتقفات إلى الممارسة 
المشهدية المنفذة ة حاليا أو التي ستنفذ مستقبلا. 


ج- إن وضع التعليمات المسرحية 


کما نلاحظ یبقی غامضاً وغیر مکتمل: 


أو كتابة متجانسةء إنها نص ارتكاز بالنسبة 
إلى الحوارات» وهي غالباً ما تعض بصعوبة 
العمل الواقعي لسرد النص الذي يكون غائاً 
(في النص الكلاسيكي مثلاً). ل نستطيع 
دراسة التعليمات المسرحية إلا ضمن نص 
درامي كامل ومغلق» كنظام وإسناد إحالة 


فالدراماتورجیا التي تفرض وجود 
التغليمات المذكوزة (بحسب تقلید لعب 


الأدوار ونظام ترميزي لمشابهة الحقيقة ولبافة 
الأداء والتصرف)؛ ولكن التعليمات المذكورة 
تفرض بدورها نمطا من الدراماتورجيا 
يڪکون مرتبطاً بحالة النص وسياقه. بهذه 
الطريقة» تكون دائماً الوسيط بين النص 
وخشبة المسرح» بين الدراماتورجيا والخيال 
الاجتماعى فى عصر معين» ونظامه بالنسبة 
إلى العلاقات البشرية والأفعال الممكنة. 
3- دوره في الإخراج 

من نص المسرحية والإرشادات المسرحية. 
هناك موقفان يمكن افتراضهما: 


أ- تعتبر الإرشادات المسرحية جزءاً 


ُساسياً من کاملٍ النص + التعليمات» فنجعل 
منها تقعيداً نصياً فوقياً نص الممثلين 
ویکون له الأولوية يه. عليه. وبالاآتي» نکون 
«مخلصين» للمؤلف من خلال احترام 
التعليمات المذكورة في الإخراج وإخضاع 
تفسير أبعاد المسرحية لها: إنها طريقة للتسليم 
يصحة التفسير والإخراح اللذين يقترحهما. 
هکذا تفهم التعليمات المسرحية على آنا 
تعليمات للإخراج» «آي انها تحل محل 
التدوينات المسبقة لإخحراج مستقبلي». 


ب- على نقيض ذلك إذا اعترضنا على 
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الطابع الأولي وطابع النص الفوقي المتعلق 
بالإرشادات المسرحية» فيمكننا تجاهلها أو 
التصرف بعكسها. وغالباً ما يكتسب الإخراج 
ابتکاراً وتعوْض اللإضاءة الجديدة على النص 
بسهولة من ن¿ #حيانة) نوع من لإخلاص» 
هو في ا وهمي - للمؤلف وللتقليد 
المسرحي» حتی إن المخرج يختار أحیاناً أن 
يجعل شخصية واحدة بالتعليمات» أو 
یجعلها بشکل تعلیق خارجي» أو حتی يعرضها 
التعليمات المسرحية مرتبطة باللغة بل تصبح 
مادة يمن أن يمثلها كل واحد بحسب قراءته 
الخاصة. وغالباً ما لا يعود الإخراج مقيداً بما 
كان يفكر به المؤلف عندما وضع الإرشادات 
وعلى التعليمات المشهدية: إنه المؤتمن 
الوحيد على الخطاب واللغة الوصفية الناقدة 
وهذاالأمر مفهوم! 

7 إرشادات المسرحية» النص الأساسي 
Enciclopedia dello spettacolo, EQ‏ 


1954; Steiner, 1968; Ingarden, 1971; 
Thomasseau, 1984, 1996. 


الإرشادات الزمنية والمكانية 
INDICATIONS SPATIO-‏ 
TEMPORELLES‏ 


3 iillıجujılة: Spatio ¬ 7enporal‏ 
Information iiber :ãqilnJÎJl, + Indications‏ 
indicaciones :ãilw ly Raum und Zeit‏ 
.espacio-temporales‏ 
بمكن تسميتها بهذا الشكل لتمييزها 
من اللإرشادات المسرحية*؛ الملاحظات 
الصريحة في النص الدرامي حول المكان 
أو الزمان - وأيضاً عن الفعل المسرحي» أو 


وضعيِة أو أداء الشخصيات. هذه الملاحظات 
«(يسمعها» القارئ/ المشاهد وتساهم في 
کین الوه اس فن الروري تر ا 
في اللإخراج» لكن إهمالها أو تحويرها الكامل 
لا یکونان بمنتهى البراءة» وسوف يلاحظ 
المشاهد ذلك إذا کان متنبهاً. على العكس 
a E A‏ 

في الإخراج والتعليمات المسرحية التي لا 
يسمعها المشاهد والتي لا تملك نظاماً مختلفاً 
تماماً عن النص الدرامي"الذي تنتمي إليه 
التعليمات المكانية والزمانية. 


الساذجة 
INGÉNUE‏ 


بالإنجليزية: [ge‏ بالألمانية: 
.ingenua :4ilw ly Ingenue (die Naive)‏ 

شخصية تمثلها في العادة فتاة (أو في 
حالات نادرة شاب) ساذجة وبريثة» يسبب 
عدم خبرتها في الحياة (مثلاً: أنييس (ئ#«عA)‏ 
فی le candide de şî L école des femmes‏ 
„(Voltaire‏ 


INSTALLATION 


2 بالإنجليزية: 1101هام [؛ بالألمانية: 


.instalacién : ill Installation 


التجهيز متناقض في مبدته» بوجود سیل 
شر فطع شن المروضن السرحة الت 
هذا الركود الظاهر فإن هذه العملية تشد 
المخرجين»› لأنهم يسعون إلى التحدي وإلى 
تغيير نظرة المشاهد: وعندما ينتهي التجهيز 
ويغادر المجهزون» يصل الزوار الذين 
پستطیعوت بظرة واحهة ل کل شی وإیدال 


موضعه. 
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1- استراتيحية التحهيز 

يؤدي التجهيز إلى إدخال عناصر 
طيعة» ووسائل إعلامية» ومصادر للكلمة 
أو الموسيقى» وخطط سير من غلال 
السينوغرافياء لكن باستثناء الممثلين والمؤدين 
الأحياء (قد يصبح الأمر عندها أداء*). فوسائل 
الإعلام والمسرح - الفيديو» والسينماء 
وعرض الصور» وشاشات الحواسيب - 
تكون داخلة في السينوغرافيا التي تسهل 
المسار“ والمسلك والمسيرة» والزيارة 
الحرة أو الموجهة للمشأهدين الذين يشبهون 
المتنزهين أكثر من المراقبين. لدى إعداد مسار 
زمني لهؤلاء المتنزهين في فسحة التركيب» 
نأخذ بعين الاعتبار بشكل أفضل زمنية اختبار 
المشهدية: فالحرية متروكة للمتنزهين للتوقف 
عند أحد التفاصيل» أو مقاربة التجهيز بطرق 
مختلفةء أو العودة إلى الوراء» أو التأثير فى 
الطبيعة المكانية والزمانية للأثر الذي يجري 
تناوله. 


2- أنواع التجهيزات 

- مزيج من الإنتاج البلاستيكي والمشهدي 

2 التجهيز الصوتي: يصلناء من مکبرات 
للصوت متنوعة جری نشرها في المكان»ء 
مقتطفات من الكلمات أو الموسيقى» فيختار 

- التجهيز الموسيقي: كان إريك ساتي 
(eاه‏ اا£)» منذ العام 1920ء في موسيقى 
المفروشات قد اقترح تجهيز مساحة صرتية 
ضمن المفروشات الخاصة به. 

تجهیز فیلمی أ. وارهول (1101ةW‏ .۸) 
وخلال تصویره لساعات ومن دون توقف فیلم 
gİ Empire State Building (1964)‏ فیلم نوم 
(1963 ,و٤ء8):‏ بأقل حركة لاإرادية من قبل 


النائم» يكون تأثيرها وكأنها حركة تمشيل رديئة 
ومخجلة. 


3- أسباب الانبهار بالتجهيز عند رواد المسرح 


لماذا وكيف يقزر المسرح المتنقل 
بطبيعته الاستقرار؟ 


يلم الت دة الاي في الانخرا 
في القنون من خلال كسبها ضمن مشروع 
مشترك وخاصة مع التمني عليها ان بقي على 
نمط وجودها. فبعض المخرجين يتباهون 
بعدم توظيف مصمم مسرحي أو موسيقي 
مسرحي» بل فنان تشکيلي أو مؤلف» حتی 
لا يشعروا بآنهم ملزمون بقرارات جماعية. 


< بعدما تعب المسرح من التسلسل 
الزمني» والوقع» والقصة المروية فقد أصبح 
يفضل وضع الزائر مكان الممثلين» ضمن 
استعداد فکري مختلف: المتنزه أو الناظر 
الذي يتحرّل إلى الفعل من خلال تنقلاته. 

- لا بذ أنه يعرف تماماً أن الفنون الأخرى 
تغمز من جهته: يتكلمون عن الإيماء 
والهندسة)» ومسرحة الرسم» وشفوية الشعر 
التقليدي ومسرحة الموسيقى. 


- ويميل» عند وصول الفن العقائدي في 
المجال المسرحي الذي یکون في العادة 
مسکونا بوجود مادي للممثلين وهو متأثر 
بفن دون المستوى يخالف العادات الإيمائية 
اارص: 


- في عصر المعارض وفن تنظيم المتاحف 
المعمّم في الفن فإن المخرجين والمصممين 
المسرحيين باتوا يعتقدون بأنهم يستطيعون 
- إذا جاز التعبير - التصرْف بالأعمال الفنية 
من حيث تعليقها ونرعها و«تفکیکها» كما 
يشاؤون» مع وضع جهاز خشبة المسرح أو 
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الصالة ونزعهاء ومع الإبقاء على التحكّم 
والضبط الكامل بالنظرة الشاردة للمشاهد. 


INTERCULTUREL 
(THÉÊATRE...) 


با لانجليزية: ‘Intercultural Theatre‏ 
بالألمانية: eااعnterkulture[؛‏ بالاسبانية: 


„teatro intercultural 


لا يمكننا التكلّم عن مسرح تداحل 
الثقافات وتمازجها بأنه نمط قائم أو نوع 
معزف بوضوح» بل هو في أفضل الأحوال 
أسلوب أو ممارسة لعبة مفتوحة ذات منابع 
ثقافية متلوعة. فالأمر متعلق بميل» أو حزكة في 
طور التكوّن تتناول على الأرجح الإخراج أو 
أشكال الأداء» فى الغرب وغيره» أكثر مما هو 
كتابة درامية يصعب متابعة تأثيراتها الإثنية أو 
الثقافية. 

1- دراماتورجيا تداخل الثقافات وتمازجها 

مع ذلك» فإن الكتابة المعاصرة تشمل 
بصمات هذه الإشكالية للتبادل الثقافي. نقکر 
بمؤلفین فرنکوفونیین مثل أ. سیزیر ٥6-‏ .۸) 
saire) (La tragédie du roi Chistophe,‏ 
(1963» س. شوارتز ¬ ڊارت (S. Schwartz-‏ 
«(Ton beau capitaine, 1987) Bart)‏ 3 
(L'homme aux san- (K. Yacine) jly‏ 
(E. ùl .| «(dales en caoutchouc, 1970‏ 
«(Monsieur Toussaint, 1962) Glissant)‏ 
س. لابو تانسy (Moi, (S. Labou Tansi)‏ 
»veuve de Empire, 1987)‏ د. باکت .5) 
›)€ong0-0céan, 1990) Paquet)‏ وتاب 
فرانکوفون کثر ع . غزlرiùI (G. Garran)‏ 
غالباً ما استقبلو | فى (TILF Théãtre interna-‏ 
langue française)‏ ا de‏ اti0na.‏ هناك مۇلف 
مئل برنارد - ماري کو lتı (Bernard-Marie‏ 


(tاه×‏ يعالج باستمرار القيم» و الأز منةء 
وطرق اليس کل م مجسداً بذلك 
2- إخراج تداخل الثقافات: ونماذج سمات 


تاريخية 


منذ نحو قرن من الزمنء وبالإجمال منذ 
بداية الممارسة الواعية للإخراج» يبرز التداخل 
الثقافي من خلال العمل على خشبة المسرح 
أكثر منه في الكتابة. 

ه في آوروباء من أجل تجدید إرٹ 
المسرح الأوروبي وضخه بدم جديد له عندما 
کان تخبط في متاهات علم النقفس» استخدم 
المخرجون غالباً أساليب الأداء الشرقي: 
مايرهولد في المسرح الياباني ` وبریخت في 
المسرح الكلاسيكي الصيني» وآرتو في رقص 
الباليه. هؤلاء الفنانون لهم حيوية في الشرق 
ودقة وعودة إلى الجسد يسعون إليها من أجل 
جماليتهم الخاصة. 
منذ سنوات الستينيات والسبعينيات 
عرف رواد آخرون الانبهار نفسه بالشرق 
وکماله الشكلى ووجدانیته (ویلسون» 
في بدایاته» غروتوفسکي» بارباء شیشنیرء 
منوشکین)» وبأفريقيا و«عفویتها؟ بيتر بروك. 
فعلى خلاف الرواد في بداية القرن» فكر هؤلاء 
الفنانون بالطرق التي تسمح بالاستخدام 
الحسي في الأداء أكثر منه في مرفي أو 
الديكورات الغريبةء أو التقنيات أو التقاليد 
التي يستوحون منها: بروك جعلها مصدر 
مسرحه المباشر والخام؛ أما باربا فرأى 
في المسرح الأورو - آسيوي «الاصطناع 
الدقيق؛ الذي يستطيع من خلاله كل فنانيه 
«توليد الممثل الحي٠؛‏ منوشكين تستوحي 
شكل مسرح الكابوكي لكي تتوصل»› في 
[عذادہ إلى تراجیدیا شیکسبیر» وکمال شکلي 
کبير. في الوقت عینه فان فنانین يابانيین مثل 
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ت. سوزوکي (i)ن2س؟‏ .1) وك. أوهنو .) 
(0ط0» وهم من ملهمي بوتوه (٥هاا8)‏ 
استعاروا من الدراماتورجيا الغربية والرقص 
الانطباعي. اليابان والصين كانتا أكثر انفتاحاً 
على الخرب. وفي العامين 1890 و1911 فهم 
هذان البلدان أيضاً بأن الاطلاع على الثقافات 
الأخرى عامل غنى وإفادة جمَة» وعلی أي 
حال فقد تحول مسارهما الثقافي والجمالي. 


في اللمانينيات والتسعينيات»› ومع 
تسریع وتسهیلٍ الرحلات رالمبادلات 
الثقافيةء دحل مسرح تدآخل الغقافات 
عصراً هو في الوقت نفسه مبهج (من خلال 
تزايد المشاريع المختلطة) ومريب (بسبب 
التسوية وإمكانية التبديل بين الثقافات أو 
الممارسات الثقافية التي أضحث كلها على 
المسثوى عينه: من الأنشودة الميلادية إلى 
الراب» ومن تبسيط المفاهيم إلى فن التاغ). 

فالسمة الغالبة فى ي الإخراج» حتی إِذا كانت 
سهلة الانتزاع أحيانا وعاملة على موضوع 
يتعلق بتشابه الثقافات وتمازجهاء فهي تملك 
على الأقل الجدارة لإيجاد مكان لها في نظام 
الإبداع المعاصر. هي تناقض مثا المسرح 
الفني» الذي يكون عادة ذا ثقافة واحدة 
مرتكزة على التقليد الوطني وعلى البحث عن 
التجانس والتأنتق في الأسلوب» ومتمحورة 
حول المحافظة على الأشكال التقليدية. 
كما أن بطاقة التصنيف المذكورة تتميّز عن 
المسرح ما بعد العصري الذي يستقبل بالطبع 
الممارسات والثقافات الفنية الأكثر تنوعاء 
لكن من دون أن يهدف إلى مقارنتها أو إيجاد 
تبادل أو تهجين بين الثقافات المتنوعة» بل 
على النقيض» من خلال إرادة ظاهرة يتقدیم 
مزیج يصلح لعالم ذي ثقافة واحدة» أي 
يجمع أنماطا ثقافية وخلظاً لا تعقیدات فيه. 


ودعو خسن التضزف آيشا إلى اتيز 


بين المسرح المتعدد الثقافات الذي تنشئه 
وتتلقاه عد اوساط ومجموعات من دون ان 
يكون الهدف من ذلك التهجين بل تعايش 
الأشكال والهريات. 


3-صعوبات في التنظير 

لا نزال بعيدين عن نظرية بالمعنى الصحيح» 
ربما لأن الثوابت الثقافية متعددة جداً ومقارنتها 
E TE‏ هذا 
هو الحال مثلاً لكل تعبير يبدأ بكلمة 16۲: هل 
يستعيد عملية تبديل متلاحق» وتبادل» وخلط 
للأجناس» وتسوية للمستويات» وحوار طرشان 
أولامبالين؟ 

لا يمكن لئظرية المبادلات في العلاقات 
الاقتصادية والسيامية بين الفرقاء المعنيين 
إل أن تأخذ هذه الأمور پالحسبان: فغالباً ما 
تكون المبادلات غير متساوية أو معبأة بالأفكار 
المسبقة: التبادل بين الشرق والغرب (أوروبا 
والنو (16) (دراما غنائية) مثلا) لا يشبه بشيء 
التبادل بين الشمال والجنوب (تدعو مدينة ليموج 
Limo)‏ ملا مۇلغاً أفريقياً ليكتب. » فيما هو 
مقيم في المدينة المذكورة. مسرحية فرنسية). 

يجب أيضاً إظهار بعض الأطر العريضة 
والأمثلة عن ظاهرة تشابه الثقافات التي تبداً 
من الذكر البسيط للاقافة الأجنيية وتصل إلى 
استيعابها بكل بساطةء من الغرابة المطلقة إلى 
التقارب التام .„(Carlson, ir: Pavis, 1996 b)‏ 

ن الل اقا با بی 
الآليات‌الكبرى: 

- التعرّف إلى العناصر الشكلية والموضوعية 
الغريبة عن الإخراج. 

- هدف المقتیسین: استرات 
الكقافةالأخحرى في متتاولالجحهور. 

- العمل الإعدادي للفنانين الملتزمين بالنقل 
والمشاهدين الذين يجب أن «يتكيفوا). 


تيجيتهم التي تجعل 
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- اختيا ر شكل لتلقي المواد والتقاليدالأجنبية. 

- العرض المسرحى للثقافة: المحاكاة من 
خلال التقليد أو كإنجاز للفعل الطقسي. 

هذه الملاحظات تساعدنا على مباشرة 
بحث ما بين الحضارات الذي ما زال فى طور 
التكوين. إنها تجبر المشاهد كما الناظر على 
التساؤل حول التأكيدات في نظرته. ربما كنا 
غير مستعدين لهذه النسبية الجمالية والفكرية 
فيما لا نزال معتادين على فنها الممكن الميسّر 
ونظريتهاالكونية. 

ألسنا على مفترق طرق: مرغمين على 
الاختيار بين الأشكال المقدسة» لكن غير 
المتيسرة» والتوفيق الديمقراطي» لکن غير 
المجدي» بين المعتقدات بعد أن وجه إلينا 
الإنذار باتخاذ قرارنا بين الببحث عن الهوية 
الذي ينحرف بسرعة نحو الأصولية و المزيح 
لما بعد الحصري» حيث لا يعود لأي شيء معنى 
آو مذاق؟ من الممكن أن ينتهي مسرح تداخل 
الحضارات» على صورة الثورة بحسب بوشنرء 
إلى افتراس أولاده. 
Pronko, 1967; Banham, 1988; Pavis, EQ‏ 

1990, 1992, 1996 b; Pradier, 1996. 


منفعة 
INTÉRÊT‏ 
بالإنجليزية: 1151+ بالألمانية: -«[ 


.interés :ıillllı ‘teresse 


جودة الأثر المسرحي القادر على خلق انفعالات 
عميقة لدى المشاهد, «كل ما يحرك البشر بقوة» 
«(Fontenelle, Réflexion sur la poétique)‏ 
ما يمثل «المصدر الحقيقي للانفعال الدائم» 
(Houdar De La Motte, Premier Discours‏ 
.sur la rragêdie)‏ فالقائدة. أو المنفعة» فى 


«تأتي من طريق معالجتها أكثر مما تأتي من 
الأخطاء نفسهاء أي أن المنفعة تكون منتشرة 
أكثر مما هي متميزة في بعض النواحي» -0/) 
.naux, éd. Garnier, 1969: 226)‏ 


فاصل موسيقي 
INTERLUDE‏ 
من |للاتينıة: interludere, jouer paz‏ 
¢intervalles‏ 
بالإنجليزية: [rtrd‏ ` بالألمانية: 


.interludio :qill | ‘'Zwischenspiel 


فاصل موسيقي يُعزف بين فصول العرض 
من أجل تجميل أو تنويع جو المسرحية» ومن 
جل تسهيل التغيبرات في الديكور والأجواء. 
على سبيل الاستطراد» كل عرض شفهي آو 
إيمائي يقطع الفعل المسر حي .„(intermède”)‏ 


فاصل ترفيهي 
INTERMÈDE‏ 
3 بالانجليزية: "e220‏ n1er[؛‏ بالألمانية: 
Zwischenspiel‏ ,ntermezz0[؛‏ باللإسبانية: 
.intremês‏ 


تسلية (بهلوانيةء ودرامية» وموسيقية... 
إلخ). تعرض خلال الاستراحات في 
المسرحية وتتألف من جوقة؛ باليه أو مشهد أو 
مسرحية صغيرة. في العصور الوسطى كانت 
مسرحيات الأسرار تتخللها مشاهد أو غناء 
حيث يقوم إبليس والله بالتعليق على الأفعال 
السابقة. في إيطالياء وخلال عصر النهضةء 
كانت الحلقات الو سيطة (زأل٥”ءء؛»¡)‏ مؤلفة 
من مشاهد ذات موضوع ميثولوجي» تقع 
بين فصول المسرحية الرئيسية. في فرنساء 
تستخدم عبارة ۸1۲8۳618 وفي إسہانيا -۸ع 
.٤‏ وبعض ولائم الأمراء کانت تقدم 
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وصلات درامية أو مو سيقية. 8أغen1۲e۸‏ 
أو .inerlude‏ في الغرت السابع عشر» في 
فرنساء كان الباليه يزين الاستراحات (مثلاً 
في Le Bourgeois gentilhomme‏ أو Le‏ 
Malade imaginaire‏ لمولییر). عندما یزداد 
الفاصل طولاً وعمقاًء قد يصبح عرضاً قصيراً 
مستقاا ثل المسرحية ذات الفصل الواحد 
أو رفع الستارة"*. 
التوسطية أو - التبادل عبر وسائل 
الإعلام 
INTERMÉDIALITÊÉ‏ 


3 بilنجjılة: ‘Intermediali)y‏ 
بالألمانية: ntermnedialitt‏ بالاسبانية: in-‏ 
.termedialidad‏ 
عبارة ]ntermédialité‏ (التوسطية) 
مركبة على طريقة التناص 1)٤(‏ ۴×21 ۲ما؟1) 
وتدڵ على المبادلات بين وسائل الإعلام 
والمسرح» لا سيّما في ما يتعلق بمقوماتها 
الخاصة وتأثيرها في العرض المسرحي. 
سوف ندرس إذن تأثيرها في العرض 
المسرحي» كما ندرس بشكل منهجي كيف 
أن كل وسيلة إعلام تؤثر في آخرى: مثلاً نمط 
من الإضاءة السينمائية يستعمل على خشبة 
المسرح» كما في الأسلوب الفلمي لتراكب 
المناظر وتداخل الصور والتبطيء أو التتابع 
المتوتر» فسيجري إعادة تقديمه وصوغه 
بواسطة الإيماء الجسدي عند دوكرو -06) 
(«سهإء؛ أو أن المونتاج السردي للمشاهد 
القصيرة أو اللقطات الفيلمية سوف 
إلى تقنية في الكتابة كتابة الدرامية... : 
بفضل الثورات التكنولوجية› أصبح ا 
بحسب فر وید فى Malaise dans [a civili-‏ 
(1929) ”هى «إلهاً نبوياً؛. بالطريقة نفسها 
إن روح وجسد كل من الممثل والمشاهد تم 
تشكيلهما من خلال وسائل اللإعلام الجديدة: 


وإن كلية هذه التداخحلات هي الموضوع الذي 
Norman, 1993, 1996; Pavis, 1996 a; EB‏ 
Les cahiers de médiologie, 1996.‏ 
تأوب يل - (آداء) 
‘INTERPRETATION‏ 
ا بالإنجليزية: 
بالألمانية: i0۸اaاnterpre؛‏ بالاسبانية: -. 


terpretaciûn 


؛Interpretation‎ 


مقاربة نقدية من طرف القارئ أو المشاهد 
للنص والمشهد» وهو يتناول المعنى* 
والمدلول» ويطال على حد سواء عملية الإنتاج 
من قبل «المؤلفين؛ للعرض وكذلك تقبله من 
طرف الجمهور. 


1- تأويل الإخراج 
النص الدرامي غير قابل للتمثيل «مباشرة» 


من دون دراسة مسبقة لبنيته الدرامية تهدف إلى 
اختيار المظهر الذال للأثر الذي يجب إيرازه 
على خشبة المسرح. فالقراءة المختارة وتجسيد 
العمل مرتبطان بالعصر وظروف الإخراج" 
وكذلك بالجمهور الموجه اليه العرض 


2- أو یل أداء الممثل 


يتراوح أداء الممثل بين تمثيل منظم ومعد 
من قبل الكاتب والمخرج والتحويل الشخصي 
للعمل » أي إعادة إنتاج جديد من قبل الممثل 
انطلاقاً من المواد الموضوعة بتصرّفه . في الحالة 
الأولىء تميل التأدية إلى التضحية بنفسها من 
أجل إظهار نوايا المؤلف أو المخرج. فالممثل 


(#) إن كلمة te۲p۲61101اin‏ تحمل عدة معان 

منها: التفسيرء والتأويل» والفقه» والترجمة والتأدية لدور 

سرحي ار فطع موسق .. إلخ» وقد استعملها صاحب هذا 

القاموس في معاتها المتعددة بحسب موضعها من الكلام» 

لذلك حاولنا أن نجاريه في طريقته بقدر الإمكان (المترجم 
والمراجع). 
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يصبح كمستخدم وناقل للرسالة الواجب نقلها: 
هو ليس سوى دمية متحركة. اي اا 
الثانيةء فيكون الأداء المرحلة التي نصنع فيها 
المعنى بالكامل› وحيث الإشارات" ت تاا 
کیج لظام قائ من بل ا 
٤‏ النظام. منذ بدء الإخراج* الذي 

أن يكون عيداً للنص القوي والمتصلب 
ضهن عى وأحن إن الأداء لم يعد لغة اة بل 
المادةالحقيقية للعرض. 


3- تأوں يل وضع القارئ أو المشاهد 
أ المقارية التأويلية 


«لا يعنى الببحث عن نية كامنة وراءه بل 
متابعة دينامية بإرجاعه إلى مصدره أو بالأحری 
كيف تكون في العالم أو الإنسان في العالم 
المشرع أمام النص. فالتأويل هو استخدام 
تأملات جديدة في الخطاب" القائم بين الإنسان 
والعالم» (1014 :1972 .(Ricoeur,‏ 


لايمكن الاستغناء- كما توحي بذلك بعض 
علوم سيمياء الاتصالات* المطبقة آلياً على 
الآدب والفنون - عن مفهو التأويل* القديم 
والتأويل بمعناه الحديث؛ فالتأويل بهذا المعنى 
ينظّم تعدّد القراءات الممكنة للعمل الواحد: إنه 
يدعو إلى تقييم العمل المنتج والمتقبل للمشاهده 
وعلاقته التأويلية بالعرض: «علاقة المشاهد 
بالعرض هي في تكوينها ملتبسة» غير أكيدة 
ومريبة. . فهو الذي يجب لاآنيتابع المعنى فقط» 
بل أن یکون شاهدا أيضاً على ولادته» وأن ينتجه 
في علاقة تواصل مع العرض تكون عشوائية إلى 
درجة أنها لا تستحق هذا الاسم بل بجدارة 
تستحق تسمية التأويل» (15 :1978 ,زا0 .)٣‏ 
ب- السيميائية ودلالة الألفاظ 


إن تمييز بنفينيسىٽ :1974 (Benveniste,‏ 
(43-67 بين البعد السيميائي - نظام مغلق 
للفروقات بين الإشارات» وبين بعد دلالة 
الألفاظ - الذي يفتح النظام على العالم 


والخطاب على الموقف والمؤدّي - يسمح 
بالتمييز بين معنى العرض ومدلوله. إذا كان 
المجنى وصفاً لطريقة السير المباشرة للعمل 
(هيكليته)ء فالتأويل يشمل العرض في الأنظمة 
الخارجية للعصر والتاريخ» بالإضافة إلى مقاربة 
ذاتية للمشاهد. 

ج- شمولية التأوبلات النقدية 

يتضمن العمل النقدي على النص أو على 
الخشبة خيارا بين البحث (الإشكالية) عن 
نقطة ارتكاز (أي أداء جامد) وتضاغف مسالك 
الأداء والتوجهات الممكنة داخل العرض. 
هذه الإمكانية الأخيرة تبدو فى الوقت الحاضر 
حائزة رضا العاملين في هذا المجال؛ الذين 
غالبا ماايخجّذون التعددية مرددين بلك صااى 
بارت: «أداء التص ليس إعطاء معنى له (أكثر 
أو أقل استناداً إلى أساس أو حرية)» بل على 
العكس» إنه تقدير لصيغة الجمع التي تناسبه» 


(11 :1970). 
ar‏ الإخراج» النص الدرامي» النص 
والمشهد المرتي والنصي. 


Ricoeur, 1965; Barthes, 1966 b; Jauss, EA 
1977; Pavis, 1980 c, 1983 a. 


تناض 
INTERTEXTUALITÊ‏ 

‘Intertextuallly :ةujılجiilڊ‎ E 
1n- بالإسبانية:‎ nier» tua بالألمانية:‎ 
.tertexlualidad 

تشير نظرية التناص ;1969 ,۷ءء ۸) 
(» 1973 ,esطاBar‏ إلى أن النص لا يقهم 
إلا من خلال النصوص التي تسبقه والتي من 
حال فحولاتها تزثر فيه وتعمل عليه 


بالطريقة عينهاء يقع النص الدرامي* 
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والاستعراضى* داخل سلسلة الدراماتورجيا 
اسالا الكهفة وا رة خن 
المخرجين في إدخال نصوص .أجنبية 
هين تع الل الجاري ا كرد 
الرابط الوحيد بالنص موضوعياًء أو باروديا 
(سخرية)» أو تفسيرياً (فيتيز» بلانشون» 
ميغيش). هكذا يجري حواز بين العضل 
المذكور والنص الأصلي (فيتيز يذكر أراغون 
في أندروماك). يجب تمییز هذه التقنية عن 
الوضع:.البسبيط ضمن الإطار ٠الاجتعاعي‏ 
أو السياسي لأنواع عديدة من الإخراج: إن 
الببحث عن التناض يحول النص الأصلي على 
مستوی المدلولات کماعلی مستوى الدلائل؛ 
إنه يفجّر الحكاية* الخطية والؤهم المسربحيء 
ویقارن بین إیقاعین وکتابتین غالبا ما يكونان 
متناقضين» ويضع النص الأصلي على مسافة 
مغينة مع التشديد على المادية. 

هناك تنا أيضاً عندما يقوم المخرج في 
الوقت نفسه وضمن الديكور تفسه» وغالبا 
مع الممثلين نفسهم» بتركيب نصين يشكل 
بالضرورة كل منهما بالضرورة صدى لللآخر. 
هكذا هو الأمر مع فيتيز من خلال رباعية 
مسرح مولییر لدیه» وأ. دولبیه (éeط5e1‏ .۸) 
من خلال ثلاثية راسين لديه» ءل 1e h4te‏ 
aquarium‏ مع inl ruse‏ ا لماترلينكڭ و-é0£‏ 
nie est en avance‏ لفايدى فالتناصضص يرغم 
على البحث عن العلاقة بين نصينء والقيام 
بتقريبات موضوعية» وبالآتي توسيع أفق 
القراءة. 
ہے اقتہباس» تمثیل وتمثیل معاکس» خطاب. 
Bakhtine, 1970; Texte, no. 2, 1983 EM‏ 
(bibliographie); Pavis, 1983 a, 1986 a;‏ 


Ruprecht, 1983; Lehmann in: Thomsen, 
1985. 


حبكة 
INTRIGUE‏ 

intricare, embrouil- :ةiيتٺlل| من‎ 3 
¢ler, terme qui a donné en italien intrigo 
¢Plot, Story, Intrigue :ةjıجiilب‎ 
بالاسبانية:‎ ؛Handlung,‎ [nige باللمانية:‎ 

.intriga 
فى اللغة الكلاسيكية» نجد أيضاً الصيغة‎ 
الفعلية من الفعل «فن الحبك يقوم على ربط‎ 
الأحداث ببحيث يفترض أن يرى فيها المشاهد‎ 
(Diderot, De la potsie دائماً تا ير ض4«‎ 
dramatique, 1758). 
الحبكة هي مجمل الأفعال*‎ -1 
(والأحداث*) التي تُشكل عقدة المسرحية‎ 


و1 د( 


الحبكة» على نقيض الفعلء هي التتابع 
المفصل لارتدادات الحكاية* > مازحجة سلسلة 
النزاعات* والحواجز* ووسائل استخدام 
الأشخاص من أجل تخطيهم. إنها تصف 
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(في الرواية أو الفيلم). «وفي البناء الخاص 
للقصيدةء نعني بالحبكة مجموعة من 
الظروف والحوادث والفوائد والأطباع 
الصادرة عنهاء في انتظار حصول الحدث» 
والريبةء والفضول» وفراغ الصبرء والقلق... 
إلخ. فحبكة القصيدة يجب أن تكون سلسلة 
یُشکل کل حادث (Marmontel, lı al‏ 
(1787. والفعل والحبكة يستخدمان من قبل 
النقاد بشكل فوضوي» وإننا نقترح التمييز 
بینهما بوضوح. 

2- الحبكة أقرب من اللفظة الإنجليزية 
09!مp)‏ (المؤامرة) منها إلى كلمة القصة 
(yاها5).‏ مثل المؤامر ة (106م). تشدّد الحبكة 

على الرابط السببي بين الأحداثء في حين 
تنظر القصة (هاء) إلى الأحداث من ناحية 
تتابعها الزمني 


المظهر الخارجي» الظاهر للتطور الدرامي 
لا حرکات الأساس في الفعل الداخلي. 
«فالحبكة هي موضوع المسرحية» لعبة القدر 
وعقدة الأحداث. إنها الدينامية العميقة 


للمو ضوع (Simon, 1970, article “In-‏ 
(”#سعنا. لا بد من الإشارة إلى أن بول 
(Paul Ricoeur) gı)‏ )1983( يترجم عبارة 
»ارم الأرسطوية ب «الحبكة» أو «ترتيب 
الوقائم ضمن نظام)» عندها تصبح الشاعرية 
من تركيب الحبكات (انظر الجدول أعلاه). 
3- اللموذج العواملي“ الفعل والحبكة 
يؤلفان ثلاثة مستويات مختلفة للتجريد تدل 
على حالة الانتقال بين نظام الشخصيات والفعل 
والإخراج الواضح للمسرحية ضمن الحبكة. 
4- کومیدیا آلحبكة ”هي مسرحية ذات 
ارتدادات متعددة يقوم الهزلى فيها على 
التكرار وتنازع الجهود و E‏ المفاجئة. 
بعض مسر حيات (Les Fourberies de ıl ya‏ 
Scapir)‏ أو شیکسبیر (La comédie des er-‏ 
reurs)‏ أو بو مار (Le mariage de figaro) a‏ 
هي کومیدیات ذات حبكة. 
ہه تحليل النص, الدراماتورجيا. 
Gouhier, 1958; Olson, 1968 a. 84|‏ 
حبكة ثانوية 
INTRIGUE SECONDAIRE‏ 
3 بilنجqjıة: Byplay‏ ,!Subplo؛‏ 
بالألمانية: ng‏ Nebenhandlı؛‏ بالاسبانية: -. 
.iriga secundaria‏ 
الحبكة الثانوية (أو الحبكة المضادة) 
تكمل الحبكة المركزية وتتمحور بموازاة 
هذه الأخيرة بحيث تعلق عليها وتكزرها 
وتنّعها وتبعدها. إنها تتضمن بشكل عام 
شخصيات أقل من حيث عددها وأهميتها 
الدرامية. أما رابطها بالفعل المركزي قهر 
أحيانا بعيد جد بحيث لا تبقى إلا علاقة قليلة 
بينهما فتشكل الحبكة الثانوية حكاية مستقلة. 
يتكرر هذا الأسلوب المستخدم خاصة في 
المسرح الإليزاباتي کشیراً في الدراماتورجية 
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الكلاسيكية. فهو يي في الغالب التناقض 
بين الفعل* الجماعي والفعل الشخصيء 
وبين التمثيل النبيل . والتمثيل المبتذل 
(شیکسبیر» مولییر)» بین منظور ساخر وآخر 
ممارس للسبخرية» ينر قصة السيد وقصة 
الخدام (ماريفو). وغالباًء ما تنتهي الحبكتان 
من دون آن يكون ذلك ضرورياًء إلى التقارب 
ضمن التيار الواحد نفسه. 
”© التنظيرء تحليل السرد. 
Seherer, .1950,. Klotz, 1960; Pfister, Hd‏ 
.1977 
۴ ج 5 
IRONIE‏ 
من اليو liني: euronia . dissimula-‏ 
stion‏ 


بالإنجليزية: ر r0[؛‏ بالألمانية: roni‏ 
بالإاسبانية: [r0۸2‏ 


يكون النص ساخراً عندما يتخطى 
معناه البديهى والأولى» والمعنى العميق» 
والمختلف وحتى المناقض (جملة مضادة). 
وتشير بعض الإشارات (النبرة» والوضع»› 
ومعرفة الحقيقة الموصوفة)ء» بشكل مباشر 
نوعاً ماء إلى أنه يجب تجاوز المعنى البديهي 
واستبداله بعكسه. هناك متعة فى اكتشاف 
السخرية لأننا نبدو قادرين على الاستقراء 
وأرفع شأناً من المتعارف عليه. 


1- سخرية الشخصيات 

وتكون الشخصيات» بصفتها مستخدمة 
للغةء قادرة على السخرية في الكلام: فهي تهراً 
من بعضها البعضء وتظهر تفوقها على شريك 
أو في موقف (مثلا: «بروتوس رجل شریف)»› 
يولیوس قیصر). هذا النوع من السخرية لا 
يتضمن شيئا من المسرحية (واقعية*)» لكنه 


مناسب تماماً لخشبة المسرح» لآن الظرف 
يجب أن يظهر الأشخاص الذين هم على 
خحطأء أو أن يناقض بح ركة أو نبرة أو إيماءة» 
ما يقوله النص ظاهرياً. فسقراط «يتغاطى 
المسرح؛ عندما یستخدم سخریته الشيطانية 
ليقنع مخاطبيه بالكشف عن ما لا يستطيعون 
صیاغته. والأیر ون (ص هع !) هو الذي يڏعي 
الجهل» ومع آنه ضعيف» يحقت غاياته على 
حساب المهرج* الأخرق. 
2- السخرية الدرامية 

غالباً ما تكون السخرية الدرامية مرتبطة 
بالموقف الدرامي: ويشعر بها المشاهد 
عندما يفهم عناصر الحبكة التي تبقى خفية 
على الشخصية وتمنعها من التصرف الواعي 
للأمؤز. فالشسخرية الدرامية تيقى دوماً غلی 
درجات مختلفة» محسوسة من المشاهد 
بقدر ما تكون «أنا» الشخصيات التى تبدو 
مستقلة وحرة» في الواقع» خحاضعة ل «آنا» 
المركزية للمؤلف المسرحي. بهذا المعنىء 
فإن السخرية هي موقف درامي بامتیاز» لان 
المشاهد يكون ذوماً بوضع 
إلى ما هو ظاهر على خشبة المسرح. 
إدخال التواصل* الداخلي (بين ا 
ضمن التواصل الخارجي (بين المسرح 
والقاعة) يسمح بالتعليقات الساخرة كافة على 
الظروف والأبطال. على الرغم من الحائط 
الرابع" المفترض أنه يحمي الخيال من العالم 
الخارجي؛, فإن المؤلف المسرحي غالباً ما 
يكون مبّالاً إلى التوجه مباشرة إلى الجمهور 
المتواطئ معه من خلال استخدام معرفته 
بالنظام الأيديولوجي ونشاطه التأويلي* لكي 
يفهمه المعنى الصحيح للظرف. فالسخرية 
تقوم بدور التماسف* الذي يكسر الوهم 
المسرحي ويدعو الجمهور إلى عدم التمشك 
بحرفية ما يرد في المسرحية. فالسخرية تدل 
على آن المتكلمين في المسرحية (الممثلء 
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والکاتب» والمسرحي» والمؤلف) يمكنو 
في النهاية ألا يفعلوا شيا سوى رواية 
ا وهي تدعو المشاهد إلى فهم غير 
الاعتيادي“ في موقف ماء وإلى عدم التسلي 
بأي شيء قبل إخضاعه للنقد. فل تا هو 
ظاهر في الخيال المسرحي كأنما تسبقه عبارة 
یجب استخدامه علي مسؤولیتکم الخاصة)» 
وكأنه خاضع لقوة الحكم الساخر: فالسخرية 
e‏ مکتوبة ومقروءة ‏ ف في النصء ولا 
اا وتبقی دوماً فام (الانکار). 


تكؤن الهيكلية الدرامية أحيانا مبنية بحسب 
التناقض بين الحيكة الرتيسية والحبكة الثاتوية 
الفكاهية (الترفيه الكوميدي*)ء فيما إحداهما 
تؤدي إلى 'ثللبية الآخر. لدنى مؤلفين أكثر 
عصرية مثل تشيخوف فإن السخرية تنظم 
هيكلية الحوارات: إنها ترتكز على الإنتاج 
المستمر للالتباس الذي لا يزول إلا بحلول 
التباس وغموض جدید» كما ترتكز أيضاً 
على فقدان التحفيز عند الشخصيات وعلى 
استراتيجية القراءة التي تسمح بالتفسير 
زک م رف اترا الات ری 


3- السخرية التراجيدية 

السخرية التراجيدية (أو سخرية القدر) 
هي نوع من السخرية الدرامية يكون البطل 
فيها مخطتاً تماما في ما خص وضعه وبسرع 
في طريق القضاء على نفسه» فيما يعتقد 
أنه قادر على تدر أمره. والمثل الأكثر 
شهرة هر أوديب )0edipe(‏ الذي «يقوم 
بالتحقيق» حتى يكتشف في النهاية أنه هو 
نفسه المذنب. فالسخرية التراجيدية تقترب 
من الطرافة السوداء: ھکذا فإن فالنشتاین 
)Wen5e(‏ (بطل تمثيلية شيلّر) يصرّح 
قبل لحظات من وفاته» أن لديه نيّة بأن «يأخذ 
فترة طويلة من الراحة). وعطيل (هااعءط؛0) 


يتكلم عن «إياغو الصادق»... إلخ. أبعد من 
الشخصيةء يعي الجمهور بأسره الغموض في 
الكلام وفي القيم الأخلافية والسياسية. يقترف 
البطل خطأ بسبب فرط الثقة لديه (التغطرس 
المتطرف ”*نإطارط) لدى اليونان) ونتيجة 
لخطأ في استخدام الكلمات وبسبب الالتباس 
في فی دلالات الألفاظ في الخطاب: «سيكون 
دور السخرية المأساوي إظهار كيف أن البطل 
خلال الدراما؛ء «يؤخذ بكلمته)» وهي كلمة 
تنقلب ضده فیما تسب له الاختبار المؤلم 
للمعنى الذي کان يضر على عدم قهمه) 
.(Vernant, 1972: 35)‏ 
هذا الاكتشاف کک في ي الر 
النقد الأدبي: إنه ر اض الرومانسي 
حيث ظهرت السخرية كمبدأ في العمل الفني 
في شير المؤلف وفي الجاين غير القابل 
القاسي والأعمىء وكذلك «الوعي الواضح 
للاضطراب الأبدي» والفوضى الكاملة 
اللامتناهية)ء كما يقول و. أ. (۸ .۷) وف. 
شليغل (1814)» وهما مظهران للسخرية 
الرومانسية مع سولجر )8S01ge۲(‏ (1829). 
Sharpe, 1959; Behler, 1970; States, EE‏ 
Booth, 1974; Linguistique ef‏ ;1971 
sémiologie, no. 2, 1976; Poétique, no. 36,‏ 
no. 46, 1982; Rozik, 1992.‏ ;1978 


وحدة الخواص - نظير 
ISOTOPIE‏ 
بالإنجليزية: رمهاەى]؛ بالألمانية: 
]sot0p¡‏ ؛ با لإاسہانية: i0104‏ 
1-النظير أو وحدة الخواص الدلالية 
إنه مفهوم أدخله أ. غريماس في الدلالية. 
فالنظیر أو وحدة الخواص هي (مجموعة 


كبيرة من فئات الدلالية تمن من قراءة النص 
بطريقة موحدةء كما يستنتج ذلك من القراءات 
الجزئية للبيانات وللحلول وغموضهاء من 
خلال السعي والبحث عن قراءة موحدة» 
(188 :1970). فوحدة الخواص تعني - إن 
أردنا التعبير بوضوح - الخيط الذي يقود 
القارئ أو المشاهد في بحثه عن المعنى 
ویساعده على إعادة ضم مجموعة من 
الأنظمة المختلفة الدالة بحسب منظور معيّن. 


هذا التعريف الذي انتقده م. كورفين .۸) 
(0۷۳) (234 :1985)» ذو منفعة من حیث إنه 
يعبر عن التماسك" في نص أو في عرض» على 
الرغم من تنوّع المواد وحقول القراءة» لا سيّما 
من خلال إظهار آليات ربط وحدات الخواص 
التي تسمح للقارئ بالانتقال من مستوی 
في النص إلى مستوی آخر. كما أننا نستطي 
التوسع من خطة المضمون إلى خطة التعبير 
(1972 ,ieاة)»‏ وفي العرض المسرحي 
مراقبةء والانتظام» واللإعادات» والأداءات 
الدّالة في كل أنظمة الدلالات. 


2- وحدة الخواص في الفعل 

ليس من نظير واحد أو وحدة خواص 
واحدة أساسية في العرض المسرحي. من 
أجل تعريف وحدة الخواص» يجب النظر 
إلى الإّخراج المشهدي كما يجب البحث عن 
الملامح المتكررة التي توحد العرض وتؤمَّن 
أسلوب تفسير وطريقة أداء نحو المشاهد. 
نفكر مباشرة بالدور الموحد فى الحكاية* 
والفعل* اللذين يحصران العمل ضمن تشكيلة 
سردية عامة للأنظمة المشهدية. بالنسبة إلى 
جمالية درامية كاملة ترقى إلى أرسطوء فإن 
الفعل هو الذي يشكل قناة إلى مجمل العرض: 
«الفعل المسرحي» باعتباره جوهر الفن 
الدرامى» يوخد الكلمة والممثل والملابس 
والديكور والموسيقى في الاتجاه الذي يمكننا 


من اغتبازها إما تباراً واخذاً يمز من الواخدة 
إلى الأخرى أو من خلال عدة عناصر منها 
فيي وقٿ واحد» (19 :1971 «(Honzl,‏ لور 
التيار المتخدة الأشكال(أو الخيط الأخمر)هى 
ET E‏ 
أن ار اا التي ترتگز على 
ا ى نی اوا 
ا 
الأرجح مرتبطة بدلالات العرض. 
3-وحدة خواص العرض 
غالبا ما ي دج اخراص بنط من 
۱ الإغاءثو بلإزمة چو قبا او کا كلاهيةء,باستعارة 
مغزولة بتتابع لصور د ضمن السجل نقسه» 


باختصار بما هو علامة لشيء من التماسك. 
فالاستقبال والتوجيه للعرض مرتبطان 
بقدرتنا على التعرّف وعلى إنشاء ازوابط بين 
المعلومات المؤعنة بوأاسطة مواد العرض 


. كافة. تعيدنا هذه الفكرة إلى الاسترأتيجية 
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شدای سومار اتاب | 
الإخراج. Sl e E‏ 
ar‏ الحشو» الاستقبال» الخطاب» تفسبري. 


تمن جرامي؛ یریو لو ج 2 3 
ك 


لغب تاوا“ 
JEU‏ 


ی 


Pla Pé êê: 2 
ractuacion : ااا‎ Spl: بالالمانية:‎ 


-اللعب على الكلمات 
أ- اللعب الأدائي واشتقاقه 

لا تتضمن اللغة الفرنسية صيغاً مماثلة 
لكلمة «اللعب» للأداء والمسرح (أو مسرحية) 
كما في الإنجليزية (رهام ۾ ,رهام ۲0) أو في 
|لÎلıilnة ly .(spieler, Schauspiel)‏ لاتي» إذا 
استثنينا عدأ مهما للعرض» نكون قد استثنينا 
مظهر الأداء (اللعب) من الخيال في اللغة. أما 
الإنجليزية ففيها لعب جميل على الكلمات 
والأفكار :1968 (“A play is play”, Brook,‏ 
“The play % the thing", Hamlet, Il,‏ ;157 
(2 فيما الألمانية تنظر إلى الممثلين على أنهم 
«اللاعبو ن في الع رض \ .)Schau-spieler)‏ 

فوحده تعبير لوب الدورء لَب الممثل 
لدورهء تؤدي فكرة عن نشاط أدائي. أما اللفظة 
الحديثة ueوiاa dra‏ »عر فإنها نسترجع 
بشكل عرضي التمثيل بالمعنى العفوي 
والارتجالي. 
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۰ ب“ نوزفا 


اوی ھک 

ا عا کر اجر المنظور iT‏ 
الصحيح للعرض. إنه يرغم المشاهد على 
تلقي كامل الحدث في قوة سرده للبيان 
الملفوظ. حتى قراءة النص الدرامى تتطلب 
تصوراً رؤيوياً لأداء الممثلينء كما يذكر 
موليير المرشحين للقراءة: «التمثيليات الهزلية 
لم توجد إلا لكي تمّل» ولست أنصح بأن 
نقراً على الأشخأاص الذين يملكون عيوناً 
تساعدهم على أن يكتشفوا في القراءة كل أداء 
الممثلين» -ع غ (“Au lecteur”, Lamour‏ 


.cin) 


من أجل فهم أداء الممثلء نحتاج إليه 

بصفة القارئ» وأيضاً بصفة المشاهد» لإنشاء 
علاقة بين العرض البيانى الملفوظ الشامل 
(الحركيةء الإيماء» التبرة» حسنات الصوت» 
سرعة الخطاب) مع النمط الملفوظ به 
والوضع القائم. فالأداء يقسم عندثبٍ إلى تتابع 
لللإشارات والوحدات التي تمن التماسك في 
عرض النص وتأديته. ٠ ٠‏ 
خلال مدة طويلة» ظلت قضية الأداء 


مطروحة ضمن إشكالية الصدق/ النفاق عند 
الممثل: هل يجب أن يصدق ما يقوله» وأن 
ينفعل به» أو أن ينسلخ عنه لیکون مؤدياً للدور 
من مسافة معيّلة فقط؟ هنا تختلف الأجوبة 
باختلاف مفهوم حسّاس یجب ممارسته على 
الجمهور والوظيفة الاجتماعية للمسرح. فإن 
الحل الذي يقدمه ديدرو (أن یکون الممثل 
عديم الإحساس) ليس سوى تعبيرأًعن التمثيل 
الذي پبقی واعياً لذاته بحیث لا يوهم أحداً بأنه 
امتلك جسم الشخصية أو تحوّل إليها: «التأثر 
الزائد يجعل الممثلين متوسطي الأداء؛ بل إن 
الإحساس المفرط هو الذي يجعل الممثلين 
سيئين؛ فيما النقص الشذيد في الإحساس 
يژهل الممٹlيj‏ تز« (Paradoxe sur le‏ 


.comédien) 


في الوقت الحاضر لم يعد المخرجون 
يفكرون بعبارات الإحساس أو التحكّم في 
مقاربتهم لأداء الممثلين على المسرح» بل 
إنهم يتساءلون في كل مرة عن الوظيفة الدرامية 
والمشهدية التي تؤديها الحركة والإيماء في 
المشاهد. ليس هناك من أداء طبيعى قد يستغنى 
عن الأعراف ويعتبر أنه واضح ومتعارف عليه 
عالمياً: فكل أداء يرتكز على النظام المرمز 
والمدون (حتى لو لم يشعر الجمهور بذلك) 
من التصرّفات والأفعال التي تبدو محتملة 
الوقوع» حقيقته أو مصطعة أو مسرحية. 
فالمناداة بالطبيعية والعفوية والفطرية أداء ذو 
مغاعيل طبيعية"» بحسب النظام الأبديولوجي 
الذي يقزر في فترة تاريخية معينة» وبالنسبة إلى 
جمهور محدّدء ماهية التمثيل الطبيعي وماهية 
الأداء الانفعالي والمسرحي. كما هو الحال 
بالنسبة إلى اللعب» فالذي يعرف قي المسرح 
كيف يتصرف وينجح هو الأكثر معرفة للقواعد 
والذي يوهمك أنه يعمل من دون جهد أو قيود. 

فمن خلال أداء الممثلء والإيقاع الذي 
يطبع به نصه»ء وحر کته وكامل العرض» تتوقف 
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عملية تأويل النص. إذا كان ا 
وره على هامش النص الم : بصفة 
تعليق أو «نص ضمني؛ (ستانيسلافسكي) يبطْن 
ويناقض النص الذي يجري تمثيله. وإذا كان 
التمثيل سريعاً (طريقة التمثيل القديمة)» يصب 
التعليق أقل أهمية في السمع ولا يعود مفروضا 
على المشاهد: «تقليد التمثيل السريع لا يصلح 
إلا لما هو مكتوب؛ فاللاوعي يمر من خلاله» 
.(Vitez, Langue française, no. 56, p. 32)‏ 


2- لعب أداء ومسرح 
أ- القواعد والأعراف 


المسرح مرتبط پالأداء في مبادئه وقواجده» 
أو على ار من الناحية الشكلية. يعطي 
هويزينغا (ع"i1س1])‏ للأداء التعريف الشامل 
کما يلي: «من زاوية الشكل»› »> یمکن 7( 
تعریف الأداء على أنه فعل حر نشعر به على أنه 
خيالي وواقع خارح إطار الحياة الحقيقية» غير 
أنه قادر على السيطرة على الممثل بالكامل. 
إنه فاعل خال من أي فائدة مادية أو منفعة» 
يحصل في إطار زمني ومكاني محدد بدقة 
وبترتیب خاضع لقراعد معينةء وسيب في 
الحياة علاقات بين المجموعات التي تحيط 
نفسها طوعاً بسر يتفاقم» من خلال التنكر» ومن 
خلال غرابته بالنسبة إلى العالم الاعتيادي» 
(1951). هذا الوصف لمبداً اللعب المرح 
يصلح كمبداً للعب المسرحي: لا ينقصه 
الخيال ولا القناع ولا خشبة المسرح الواضحة 
الحدود ولا الأعراف. بالطبع» نفكر مباشرة 
بالمقطع الذي يفصل الخشبة/ الصالة والذي 
یبعد جذرياً الممثلين من المشاهدين ويبدو 
مناقضاً لروح | اللعب. ومن الصحيح أن وحده 
ال «هابننغ»* أو اللعب المسرحي” يضم الكل 
في مجموعة ة واحدة للتمثيل. مع ذلك» ليس 
من عرض مسرحي من دون تواطؤ الجمهورء 


والمسرحية لا تملك حظاً ب «النجاح» إلا إذا 
قبل المشاهد الدخول باللعبة المسرحيةء ووافق 
على القواعد» ولعب دور الشخص الذي تألم 


أو الذي یتدبر أمره للانسحاب إن شاهد عرضاً. 
ب- المظاهر اللعبية المرحة في المسرح 


بدل التفتيش عن هوية مطلقة تقع بين 
مشروع اللعب المرح والمسرح» من المفيد 
النظر في الأمور المشتركة بين المسرح وأصناف 
اللعب التمثيلي الأخري. فتصنیف ر. کیواس 
(1958) يبدو وکأنه. يسدٌ مفهومنا ھک 


أو على الأقلء المنظور الخربي . للعب 


ه التقليد (الو ية(" SIMULACRE)‏ 
(MIMICRY‏ 


عرف المسرح» منذ أيام آرسطو بأنه يقلد 
فعل البشر. يبقى ذلك صحيحاً في الأساس إذ إذا 
کان مفهو مه للمحاکاة" (کزوغصاص) بآنها نشخ 
غير فوتوغرافي للواقع» بل تحويل ا 
وإعادة تكوين) لأحداث بشرية. فالممشل يلجاً 
دوماً إلى شخصية أو قناع حتى عندما يشير إليه 
بإصبعه. 


)۸60۸( أغون (المنافسة)*‎ ٠ 


المنافسة - التنافس» نزاع كوميدي أو 
تراجيدي - من أبرز أصناف الدراما. فالعلاقة 
بين خشبة المسرح والصالة تبدو وكأنها نع 
من المنافسة: بالنسبة إلى المسرح» الأمر يتعلق 
بالدراماتورجيا الكلاسيكية التي تسعى إلى 
الانتزاع تأبيد الصالة دفعة واحدةء بحيث تكون 
نظرة الجمهور إلى المسرح بأنه عالم مستقل. 
فالمسرح الملحمي لدى بريخت يطمح لمد 
التناقض من المسرح إلى الصالة» بحيث 
يصبح الجمهور منقسماً حول القضايا الروائية 
والسياسية. . حتى لو اتخذت هذه الرغبة في 
القسمة الجذرية أحياناً منحى الخيال الساذج 
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في النشاط السياسيء فمن المزكد اله 


ALE۸A) (ظحلاi)‎ ةaداصملاl ه‎ 
(CHANCE 


حاولت غبار وساد الاعتقاد لفترة 
طويلة أن الدراماتكون مقررة مسبقاً وليس هناك 
من طريقة لتدحل المصادفة في الأحداث. آما 
المؤلفون الأكثر جرأة فاستخدموا ذلك في 
ابتكاراتهم الدرامية: هكذا فعل المسرح العبثي* 
حيث البحث عن النص غير المنطقي يؤدي إلى 
مفاجأة الجمهور بحكاية غير متوقعة» وحيث 
الفعل يجب أن يأخذ «أسوأً منحى ممكن»» 
وهو ما «يحصل مصادفة» (دورنمات» 21 
نقطة في موضوع .(tLes Physiciens‏ في 
بعض الأحيان نجد أن الممشلين هم الذين 
يسحبون بالقرعة النهاية التي يجب إعطاؤها 
للمسرحية. لكن وحدها الدراما النفسية"» 
اللعب التمثيلي أو الهابننغ* تدخل تماماً في 
لعبة المصادفة من خلال أداء هؤلاء الممثلين. 


الدوار 
(ILLINX) (VERTIGE)‏ 

لا يتلاعب المسرح بأجساد المشاهدين إلى 

أن يُصابوا بالدوار» بل يقلد بامتياز الحالات 

النفسية الأشد تسبباً بالدوار. فالمماهاة* 


والتطهر" يشبهان بذلك تزحلقاً نحو المناطق 
غير المحددة فى الخيال» أو كما قد يقول 


روب-غریبه 0ء!6!¡[1-eطRob)»‏ «حلقات 
متدرجة نحو المتعة). 
وإدا كانت القاعدة الأأساسية و في المسرح» 


کما یحب کتاب الدراما أن يكڙروا ذلك» هي 


نيل الإعجاب» فإن قاعدة اللعبة الدرامية تقوم 
على تكييق نظرة المشاهد بالنسبة إلى بعض 
المبادئ الأساسية في الأداء. من كuلن!‏ أي 
اللعب المتعارف عليه وفقاً للأعراف إلى 
ونوم اللعب العفوي والفوضوي التلقائي› 
فإن لوحة المشاعر والتركيبات واسعة جداً. 


3- نظرية سي 
تال مغادرة أرض الماوراثيات التي 
تتركز فيها اعتبارات كونية الأداء» ومنعاً 
لتکرار خطاب الإنسانيين" . في ما خصی 
الطابع ‏ اللعبي النرح للإنسان» وتجنباً 
للحلول محل العالم النفسي الذي يلاحظ› 
عن حق» أهمية النضج النفسي والاجتماعي 
لدى الطفل» من الأفضل اقتراح نظرية 
سيميائية للأداء تقوم على التشكيل* والترمیز میز 
وبإرشاد من المخرج وبعد قراءة النص من 
أجل تمثيل السيناريو الواجب تنفيذه يجد 
بتصرفه برنامجاً للعب (الگدا) یعده بناءًَ 
على التلقي المسبق من قبل الجمهور: ما هي 
التنقلات المنظورة والمفيدة؟ 
بياني ٳيمائي لنم ؟ ما هو موقع التفاعل مع 
الممثلين الآخرين؟ هل الأمر يتعلق 
وجود ۱ لشخصية أو بتحدیدها من خلال 
الأعراف؟ الأداء يتكؤّن خلال التدريبات» 
ثم في اختيار الإخراج الذي يؤڌي إلى حل 
المشاكل التقنية. كل جواب يستتبع إنتاج 
مشاهد حركية تحاول التوفيق بين المتطلبات 
الجمهور ما ينتظره أو ما سوف يفاجئه. 
7ہ التلقى» المشاهد. 
Evreinoff, 1930; Winnicott, 1975; Ed‏ 
Schechner, 1977; Dort, 1979, Sarrazac,‏ 
Ryngaert, 1985.‏ ;1981 


سيميائية للتمئثيل؟ 
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آھب- أداء 
JEU‏ 
ڊillجıjıة: ‘Medieval Play‏ 


؛mittelalterliches‎ Theater :ailnllı 
.obra medieval : يiابسإإلاب‎ 


إنه شكل درامي يزقى إلى القرون الوسطى 
(القرنين الثانى عشر والثالث عشر). فالكلمة فى 
اللاتينية هي لفن1 - أي العروض الطقسية - و 
٥‏ ك» أي نص مقدس «منظم بشكل مقاطع». 
يبجول -اللعب أحداث الكتاب المقدس إلى 
دراماء ويتناول أيضاًء.ابتداءً من القرن-الالكث 
عشر» مواضيع دنسة (مثأًı Le jeu de la‏ 
»)feuilée "Adam de La Halle‏ وتجتىع 
فيه أشكال شديدة التلرّع: قصص الخن» حخكفة 
رواية ساخرة» قصيدة رعاة (Le garçon" e!‏ 
.['aveugle)‏ 


ar‏ فکاهة» درس لاقي» سوتي» سر. 
الأداء من خلال اللغة 
JEU DE LANGAGE‏ 


‘Language Play :ةيزılجنإاب‎ 3 
زeچ0‎ de بالألمانية: اءام5اءspra؛ بالاسبانية:‎ 
.lenguaje 


يجب أن يؤدي التلاعب في اللغةء بحسب 
فتغنشتاين إلى «إظهار أن التكلم بلخة معينة 
هو جزء من النشاط» ومن أسلوب حياني» 
(23 § ,1961). إذا طبقنا هذا المفعول على 
المسرح فإنه يصف بطريقة جيدة تأثير 
الدراميء ويعطي مثلاً عن الفعل الشفهي. على 
نقيض الفعل الدرامي* الناتج من النزاع بين 
الشخصيات. يعبّر الأداء اللغوي عن هيكلية 
درامية تكون فيها كل حكاية ويكون كل فعل 
مستبدلاً باستراتيجية الخطاب وبتطور للعرض 
البياني الملفوظ (من خارج تصها). فعند 
ماريفو مثلاء بموازاة الحبكة المنظورة» تكون 
المسرحة مبنية بحسب تاريخ الوعي السردي: 


هکذا نتحول من «سآقول لکم» إلى «كل شيء 
قد قیل» في نهاية المسرحية. فالشخصیات 
الرئيسية لا تنفك تنصب لبعضها البعض 
الافخاخ اللغوية» بحيث يصبح الإقرار فشلا/ 
خلال فترة کن المسرح الحديث 
(بیراندیلوء بیکیت ¢ ته هاندکي» بینجیه» ساروت» 
تاردیو) )Sarrate, Tardieu)‏ نلاحظ پناء 
تدريجياً ل «الخرافة» على أساس قافيةء 
وتداعيات في الكلمات أو إشارة إلى التواصل 
والسرد فعندتا لا يعودالكلام مستخدماًليؤدي 
معناه» بل تبعاً للسيجه وحجمه» يتحول إلى لعبة 
بناءء يتم التلاعب فيها كشيء لا كإشارة. 
ar‏ وضع لکلا متاحه النصء البلاغة» 
الفعل الكلامي. 
Barthes, 1957: 88-91; Pavis, 1980 c, EA‏ 
c; Elam, 1984; Spolin, 1985.‏ 1983 


الأداء المسرحى 
JEU DE SCÈNE‏ 
Stage Business :ةيjılجiilب E‏ 
,qlnJllة: dussere Handlung Bihnenge-‏ 
„juego escénico : ail lı ‘schehen‏ 
إنه الفعل الصامت للممثل الذي لا 
يستخدم إلا حضوره آو حركيته للتعبير عن 
شعور أو موقف» قبل أو لدی الإدلاء بکلامه. 
في العصر الكلاسيكي» نتكلم عن «اللعب 
التمثيلي» عندما يحل الإيماء محل البلاغة 
(فولتير). 
اللعب الدر امي المسر حي 
JEU DRAMATIQUE‏ 


بالإنجليزية: ها۴ 
ilnJÎlıة:-Spielpûda dramatisches Spiel,‏ 


¢ Dramatic 


. juego dramdtico :alسlll‎ ‘gogik 


إنه ممارسة جماعية تشبه فريقاً من 
«اللاعبين» (لا الممثلين) الذين يرتجلون 
جماعياً بحسب الموضوع المختار مسبقاً 
فلا يعود هناك من فاصل بين الممثل 
والمشاهد» بل محاولة لإشراك كل واحد في 
إعداد النشاط (أكثر منه الفعل) المسرحي» 
مع السهر على أن تندمج الارتجالات الفردية 
ضمن المشروع المشترك الجاري إعداده. 
الهدف المنشود ليس ابتکاراً جماعياً قابلاً 
للتقديم في وقت لاحق للجمهور» ولا هو 


قيض تنفيسي/ تطهيري* من النوع الدرامي 
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اللفسي التطهبري؛ لاا فوضي ضمن خدعة 
كما في “Happening‏ ولا مسرحة للو اقم 
اليومي. إنما يهدف اللعب التمثيلي أيضا 
إلى خلق الوعي دى المشاركين (من كل 
الأعمار) حول الآليات الأساسية في المسرح 
(الشخصية» والعرف» وجدلية 
والحالات» ودينامية المجموعات) بقدر ما 
يسعى إلى خلق نوع من التحرزر الجسدي 
والانفعالي في الأداء» وأحياناً» بعد ذلك» في 
الحياة الخاصة للأفراد. 
7ہ الارتجال» الحركات» النظرة» التعبيرء 
الجسد. 
Barret, 1973; Barker, 1977; HB‏ 
Ryngaert, 1977, 1985; Monod, 1983;‏ 
Boal, 1990.‏ 
اللعب وضد اللعب 
JEU ET CONTRE-JEU‏ 
3 بlإإنجلıز‏ ي: Play and Counter-‏ 
‘play‏ ېا +Spiel und Gegenspiel: aqinî‏ 
بالإاسبانية: 0 egاj-contra juego y‏ 
إذا سلّمنا بأن كل نص يأخذ من النصورص 
السابقة بقدر ما يضيف إليها من معلومات 
جديدة (التناص)» نستطيع أن نفترض أن 
الشيء عينه ينطبق على أداء الممثل: إنه يأخذ 


من طرق أخرى في اللعب» وأساليب أخرى» 
لا سيّما أنه يقع على حدود لعب الشخصيات 
الأخرى في المسرحية» أو يذكر بشكل رادي 
أو لاٳراديء طرقاً آخری في اللعب. هکدذل 
لكي نفهم الموضوع بشكل صحيح» يجب 
الاستعانة بفكرة الوضوح البيني. 
هذا الوضرح البيني غالباً ما يكون ظاهراً 
في الهيكلية الدراماتورجية. وهذه هي الحال 
باس إلى التقليد الساخر" : لا نقهمه إل إذا 
فهمنا الموضوع المقلّد بسخرية والدوافع 
التقنية للشيء -المقلّد: هکد1 “فن . بض 
المقاظطع عند بوشثر La mort de Danton‏ آو 
علد برد غ Sainte Jeanne des abûttoirS‏ 


یصعب اکتشافها وتفکیکها إذا لم نلاحظ ذكر 
ا “pathos‏ عند شیآر.. 


بشكل أكثر عمومية وصراحةء إن الوضوح 
البيني يسيطر على أداء الممثل (وهذا ليس 
في الأداء ذي التماسف عند بريخت فقط). 
فالممثل يدخل بالضرورة ضمن أداء شركائه: 
يتكلم عن الشيء نفسه» ويتقدم ضمن الحالة 
عینهاء ولا يستطیع إلا إعادة إنتاج بعض 
المواقف وبعض التصرفات لدى الممثلين 
الآخرين: سوف ينعكس التفاعل إذن ضمن 
تجانس واستعارة مستمرة لتقنيات الأداء: 
هكذا فإن «أداء الجواب» يقوم على استخدام 
نیض الخطاب السابق. كذلك» إن الاعتراض 
الحركي على شخصية نكون في نزاع معها 
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يجبرنا على فهم بعض مواقفها التي نستعيرها 
لصدّها بشكل أفضل. 
لعب وما قبل اللعب 
JEU ET PRÉJEU‏ 


Acting and Preacting :يjıجنilڊ‎ 
4ن 1ءامە؛ بالإسبانية:‎ vo pاeا‎ ٠ بالألماتية‎ 
juego y juego previo 


إنها عبارة مايره ولد »٣عرفء۲م.‏ فالممثل 
يلجأ إلى الإبمائية قبل أن يجسد شخصيته 
ویعید تکوین الوذ ضع الدرامي؛ «فيما يوحي 
للمشاهد فكرة الشخصية الي يجسندها رال 
تعده لاستشعار ما سوف یح بطريقة معينة» 
بحيث إنه يثلقى التقاصيل كافة غن هذه 
الحالة بطريقة متقدمة إلى درجة أنه لا یحتاج 
لبڏل آي جهد لقهم معنى هذا المشيده 
(129 :1975(. 


يتميّز هذا الأسلوب المأخوذ عن المسرح 
الكلاسيكي الياباني» الذي جری اختیاره في 
إخراج بروفسور بوبوس esse‏ /إPro)‏ 
›Boubous(‏ في العام 5 بأداء جسدي 
شديد يراد له أن يكون مسرحياً. إنها طريقة 
«الممثل - الصاعد إلى المتبر» أن «ينقل إلى 
المشاهدين موقفه منهم» [...] وآن يشعرهم 
بالفعل الذي يتطور أمام عينهم بطريقة محددة 
لا بطريقة أخرى» (129 :1975). 


K 


التواصل عبر التعابير 
KINÉSIQUE‏ 

۸ ا لافجليزية: 8غا8 بالالمانية:‎ . ٠ 
.kinêsica : ull fnesik 

إنه علم التواصل من خلال الحركة أو 
الإيماءة" وتعبير الوجه. الفرضية الأساسية 
هي التعبير الجسدي الذي يخضع لنظام 
مرمّز يتعلمه الفرد» وهو يختلف باختلاف 
الثقافات. فدراسة الحركات تتضمن مجالات 
عدة: دراسة شكل ووظائف التواصل الفردي» 
وطبيعة التفاعل بين الحركة واللغة الكلاميةء 
ومراقبة التفاعل الحركي بين فردين أو أكثر. 

وهذا التواصل عبر التعابير يسمح بتحليل 
التفاعلات المشهدية للممثلين واستعادة 
نظام الوعي واللاوعي الذي يتقدم التدابير 
المشهدية والتنقلات والمسافات التي تفصل 
بينها. وبالطبع» من الضروري أن نأخذ 
بالحسبان الفوارق بين السلوك «الطبيعي» 
والتصرف على المسرح» لا سيّما من خلال 
ردة فعل المشاهد حول طريقة تنظيم الغطاء 
الإإنساني للممثلين. 

فعلى طريقة تنظيم التواصل الحركية 
المسرحية أن تضفي الطابع الرسمي على 
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عملية «الحوار الضمتى» الحركى: تأثير البيئة 
الاجتماعية الموصوفةء وطريقة الأسلبة 
ونس الجماليةء والعوامل الفردية واللاإرادية 
الحركية لدئ النمثل واستخداأمها من قبل 
الفخرج. فعوامل الترميز الحركي» كما يظهر 
للجمهورء متعددة جدا ومن الصعب التعرف 
إليها. على العكس» فإن المسرح يستوجب 
الترميز الواعي للحركة؛ فهو يسهله ليمصبح 
مقروءا» وهذا ما يجعل منه مختبرا للأبحاث 
في التواصل عبر التعابير. هناك ماهو آهم من 
تحديد المسافات بين الممثلين (التداني)ء 
النظرة وزاوية المشاهدة للممثل والمشاهد. 
من هناء فإن دراسة المنظور والاستقبال والقيمة 
الانفعالية أو الجسدية المحض ضرورية. 
والأبحاث الحديئة في فن الإيماء وأعمال 
بعض الممارسين أمثال مايرهولد» ودوكروء 
وبريخت حول المواقف والوضعيات 
والتحرّكات نمثل الخطوات الأولى للمقاربة 
من خلال التواصل عبر التعابير. 


Laban, 1960, 1994; Goffman, 1967, EA 
1981; Larngages, no. 10, 1968; K. 
Scherer, 1970; Schechner, 1973 a; Stern, 
1973; Birdwhistell, 1973; Sebeok, ir 
Helbo, 1979; Pavis, 1981 a; Sarrazac et 
al., 1981; Fleshman, 1986; Pavis, 1996. 


إدراك حركات الجسم 
KINESTHÊSIE‏ 


kinesi-et aisthesis, SênSa- :ةينli من اليو‎ 
stion du mouvement 

بالإنجليزية: sia‏ 1ءء بالألمانية: 
.kinesthesia :iilw'\ ‘Kindsthesie‏ 

إن الإدراك الواعي لحركات الجسم 
)Kinesthésie(‏ هو الإدراك الواعى لوضعية 
وتحركات الجسد بفضل ما .تحس به 
العضلات والأذن الداخلية: كما. أن إدراك 
مستويات تحرك الجسد يتعلق بالتواصل بين 
الممثلين والمشاهدين» مثل توترات جسم 
المئل أو إلانطباع الجبيدي» الي قديتركه 
المشهد في الجمهور. بحسب الأنثروبولوجيا 
المسرحية لباربا (1995 aطءة8)»‏ إن المشاهد 
يتأثر جسدياً قبل بده التعبير في جسد الممثل 
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وفي العرض. فالرقص بالطبع يتميز يإدراك 
حركة الجسد: «هناك جواب بخصوص 
إدراك الحركات في جسد المشاهد»ء وهذا ما 
ينقل إليه جزءاً من اختبار الراقص» a٣1,‏ ۸) 
(60 :1991 ;48 :1966. حتی إن جون مارتن 
Martin)‏ hnەJo)‏ يطلى اسم métakinêsis‏ 
على الارتباط بین «الجسدي والنفسي» وهما 
وجهان لحقيقة واحدة أساسية» (29 :1991). 


ويساعد الإدراك الواعي للحركة على تقييم 
حركة الجشم”بفضل' «استجاات العضلات 
التي تظهر الفررقات البقيقة في قرة الحركات 
الجسدية وسرعتها بطريقة مناسبة للانفعالات 
الملهمة التي تولدها تلك الحركات» وبما 
انفعالاتهاء وبالآتي تحويل الرقص إلى فنٌ 
متکامل وإنسانی بامتياز» )Jaques-02]cr 07e,‏ 
19109 ` 


ÛL 


اللغة الدرامية 
a DRAMATIQUE‏ 


¢dramatische sprache بالألمانية:‎ ‘guage 


i En a 


.lenguaje dramûtico :ıilبسإل با‎ 


إذا نظرنا إلى الكتابة الدرامية قى مجملهاء 
مهما كانت العصور والأصناف» يمكننا 
أن نتكلّم عن لغة درامية تتميز عن اللغات 
الأخحرى: السينماء والأدب» والرواية 
والشعر... إلخ. وبحسب لارتوماس -٣ةا)‏ 
(028طا» عن حی» إن أعمالاً ميختلفة جداً 
تستخدم اللغة عينهاء التي یکون لھا بالآتي 
خصائص كونية على الرغم من الفروقات في 
الشكل والعصر والمفاعيل» (12 :1972). 
بتاءً على الفعاليةء إن هذه اللغة قد تكون لها 
خصائص يبحث عنها لارتوماس في النصوص 
الدرامية (لا في عمليات الإخراج) ويكتشفها 
میشال فینافر (۷1۸۵۷81 1عطءMi)‏ فی الکتابات 
الدرامية كما في الكلمة الفاعلة (9 :1993). 

أما الميل المناقض فهو أيضاً قائم ويحول 
اللغة الدرامية إلى لغة مشهدية تتضمن» بحسب 
yود. «D. Lemahieu) gla‏ الإخر اج 


(الإدارة التقنية الحصرية) وحتی التلقي لدی 
المشاهد: «فاللغة الدرامية هي تاليف للنصض 
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ولإدارته التقنية الحصريةء تكتب وتُعاد كتابتها 
من خلال الإاسقاط المبتكر لدى المشاهده 
وهو الذي يفك رموز الفن المسرحي ما إن 
يدلخل في لعبة فك رمو آلإشارات آلمنتشرة 
على المسرح» )488 :1991 .(in: Corvin,‏ 
نعتقد أنه من الأفضل المحافظة على 
التمييز بين اللغة (أو الكتابة) الدرامية كما 
نقرأها فى النص» وبين اللغة (أو الكتابة) 
المشهدية كما يتم إخراجها على الخشبة من 
قبل المخرج وتكون موجهة إلى المشاهد. 


مزاح ماجن 
LAZZI‏ 


lazzi, plaisanteries, :ةıllطı‎ ll من‎ E 
„jeux de scène bouffons 


عبارة مأخوذة من کومیدیا دل آرتي". 
إنها عنصر إيمائي أو مرتجل من قبل الممتل 
يساعد على إظهار الخصائص المضحكة 
في الشخصية. (في الأساس (أرلکان)). 
فالتلّي والابتسامة والتكشير تصرفات هزلية 
وتهريجية» وضروب الأداء المسرحي كلها 
مكونات أساسية لها. ويصبح المزاح الماجن 
بسرعة فقرات من الشجاعة ينتظرها الجمهور 
من الممثل. وأفضلها وأفعلها ما يكون مركزاً 
ضمن نسیج C4×N۴۷45‏ أو نصوص 


(اللعب على الكلمات» والإشارات السياسية 
أو الجنسية). ومع تطور الكوميدياء وتأثیرها 

تي الارخ اتر سي في اقرن الان ولم 
والثامن عشر (مولییر» وماریفو)» ا 
ضروب المزاح الماجن تميل إلى الدخول في 
فن اد اران و رعا ن اعراح کرات 
الشبه لفظية في أداء الممثل كافة. 

في الأداء المعاصر الذي غالباً ما يكون 
ممسرحاً وساخراً» فإن ضروب المزاح الماجن 
تۋدي دوراً آساسباً في دعم الجانب المرئي 
(إخراج ستريهلر للكلاسيكيات الإيطالية 
والأشكال التقنية والشعبية... إلخ). 


Mic, 1927; Pavis, 1986 a; Fo, 1990. EQ 


قراءة 

LECTURE 
بالإنجليزية: چ”diهR؛ بالألمانية:‎ El 

.lectura :ailllڊ‎ ‘Lektiire 
إن قراءة العرض هى» من خلال الاستعارة‎ 
تفكيك وترجمة عملية للأنظمة المشهدية‎ 
المختلفة (منها النص الدرامى) المقدمة‎ 
والمعروضة لإدراك المشاهد. فالنقد يستخدم‎ 
(Ubersfeld, 1977 اليوم تعبير «قراءة المسرح)‎ 
فى معنى البحث عن الوحدات الممكنة‎ ۵( 
للنص والصور المشهدية بهدف «تحديد‎ 
أساليب القراءة التي تسمح ليس بإلقاء الضوء‎ 
على الممارسة النصية الخاصة فقط وإظهار‎ 
عندما يكون ذلك ممكناً - الروابط التى‎ - 
هذه الممارسة النصية بممارسة أخرى‎ 
.)1977 هي تلك الخاصة بالعرض» (8 :۾‎ 


1-«قراءة» النص 


قراءة النص الدرامى ليست فقط متابعة 
النص بحرفيته كما نقرأً قصيدةء أو رواية 
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أو مقالة في جريدة» بل تحویله إلى نوع من 
التخيّل لخلق عالم خيالي (أو حالم 
فقراءة النصض الدرامي تشکل عملا ذهاً 

من أجل وضع سيناريو للمؤدين يكشف 
هوية الشخصيات والأزمنة التي 
يتحركون فيهاء كذلك اللهجة أو النبرة في 
الكلام. كلها أمور ضرورية لفهم ا 
الشخصيات. كما أنه من الضروري إرفاق 
هله القراءة بتحليل درامي» يلقي الضوء على 
البتاء الدرامي» وعلی تقدیم الحكاية» وعلى 
كيفية حل النزاعات. تتم كل قراءة من خلال 
تموضع هذه العناصر الدينامية للدراما ضمن 
حيز معيّن» مع إبراز المخطط الرئيسي للفعل. 
ns‏ 
من خلال الدراماتررجيا مع ما سجّي بالقراءة 
الأفقية (1973 ,رDenarc).‏ 


یکشف 


9 
2- قراءة أفقية» قراءة عمودية 


أ- تجد القراءة الأفقية (أو التركيبية) 
مكانها في داخل الخيال؛ إنها تتبع أثر الفعل 
المسرحي والحكايةء تلتزم بتتابع المشاهد 
وتهتم بالمنطق السردي والنتيجة النهائية التي 
تسير الخرافة نحوها. فهي لا تستخدم من 
المواد المسرحية إلا ما يدخل ضمن حكاية 
الترسيمة السردية العمودية ويبقى العرض 
يحلم بالتقدم الذي لا يمكن مقاومته. 


ب- تسهل القراءة العمودية أو النموذجية 
انقطاع سيل الأحداث من أجل التعلق 
بالإإشارات المشهدية والمعادلات النموذجية 
التى تأتى على ذكرها من خلال الترابط. 
ف «القارئ» لا يعود يهتم بتتابع الأحداث» 
بل بطريقة سياقها (الملحمية"). إنه يسعى 
باستمرار إلى «إدخال حكمه. النقدي» 
(بریخت). 


القراءتان الأفقية والعمودية ضروريتان 


من أجل الفهم الصحيح الذي يعيد التكوين 


«بمرونة» (عمودياً) للأمر الذي تجري مقاربته 
خطياً (في الحكاية). غير أن طريقة القراءة 
تؤحيها إلينا بقوة الدراماتورجيا ووضعية 
التلقي المناسبة لها: هكذاء فإن القراءة الأفقية 
تسفمح بتسهيل المماهاةء والتنازل عن الحكم 
النقدي. وعلى الغكس» فإن القراءة العمودية 
تحفظ كل «الحواس» بحالة التأهب» وتسهل 
تحديد المسافة والقياس. 


. ويشكل صارم» من الأفضل الاحتفاظ 
بقكرة القراءة للنص» لأننا تقرأ المسرح بشكل 
مختلفاتماماًعن قراءة اللص اللغوي: من طريق 
مواجهتنا اللغات غير الكلامية كافة (الحركيةء 
والموسيقية؛ والسينوغرافية» .والإيقاعية) الي 
بمواجهة حدث مشهدي» لا نص من الإشارات 
اللغوية (1971 .(Lyotard,‏ 

3- قراءة بطيئة قراءة بالسرعة العادية 

يمير فينافر ومساعدوه بين نوعين من 
القراءة: «القراءة البطيئة» لجرزء من النص؛ إنها 
«تتم من طريق التوقف عند كل جواب» وتبداً 
بالسؤال الآتي: ما هو وضع البداية؟» بعد 
تحديد الوضع المذكور نسجل تدريجياً: 

أ) الأحداث. ب) المعلومات» ج( 
المواضيع [...]. بحيث نستخرج أو نعزل من 
النص الفعل بالذات (896 :1993)؛ أما من 
خلال القراءة «بالسرعة العادية» للعمل كله 
فإننا«نۇكد› ونضيف» ونضبط» ونصحح إن لزم 
الأمرء نتائج تحليل الأجزاء» (1993:898). غير 
أنه في مواجهة فينافرء يقترح عدم انتظار نهاية 
هذه القراءات لكي نأخذ بالاعتبار المعطيات 
التاريخية والاجتماعية والاقتصادية والثقافية 
التى تحدّد لنا منذ البداية طريقة القراءة. 
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r7‏ التواصل المسرحي» الرمز» التفسير» 

السيميائيةء النص والمشهد. 

Ingarden, 1931, 1971; Eco, 1965, EB 

1980; Iser, 1972; Hogendoorn, 1976; 

Charles, 1977; Collet et al. 1977; Pavis, 

1980 c, 1983 a; Barthes, 1984: 33-47; 
Avigal et Weitz, 1985. 


قراءة- عرض 
LECTURE-SPECTACLE‏ 
Jlإiجaıjul: Réading‏ Public؛‏ 
پالًلمlنıځ:‏ Leseauffihrıng؛‏ با لإاسبانية: 
.lectura — E‏ 


إنه صنف وسيط يقع بين قراءة النص 
من قبل ممل أو عدة ممثلين ووضع النص 
المذكور فى فضائه أو على الخشبة من خلال 
إخراجه. فالقراءة/ العرض تستخدم الطريقتين 
على التوالی. وقد استخل لوسیان آتّون -٥uا)‏ 
jen Attoun)‏ هذه الصيغة ضمن إطار المسرح 
المفتوح في أفينيون وفي باريس أو في France-‏ 
sCulture‏ فعرقاً بنصوص جديدة ل تمثل من 
قبل أمام جمهور محدود أو من قبل ممثلين 
قادرين على تركيبها ضمن شروط «مشهدية) 
قصوى» ومن المفيد التمييز بين عدة أساليب 
للقراءة/ العرض 

. «التموضع في حیز محدد» وهو «تقديم 
مسرحية جديدة (لمؤلف فرنسي) من دون 
دیکور ولا ملابس» .10 ,1983 (Europe,‏ 
(24 :648. 


«أداء الصوت» هو عملية تعلّم النص من 
قبل الممثلين في بداية التمارين» قبل أن يتم 
تحديد النبرة والإلقاء والتموضع 
الصوت وأدائه مع عملية التموضع» هذه مرحلة 
من عملية الإخراج يتم فيها تقرير تنقلات 


الممثلين ووضعياتهم» مع تحديد وجوههم 
وصفاتهم وأدائهم. وها ما کان بریخت يسمیه 
Grundarrangement‏ (أې الترتیب الأساسي) 
وما يسميه النجلgسıaرù Blocking the‏ 
.Performance‏ هذه المرحلة من التعزف 
إلى الحيز واستخدامه ليست سوى محطة 
من المحطات» لكنها ليست الأهمّ في عملية 
الإخراج. فالتموضع غالباً ما یکون له معنی 
سلبي ينظر إليه كمظهر خارجي للحركة. وهو 
في نظر ر. بلانشون مناقض لنشاط الإخراج 
المسرحي: «المساهمة الأساسية تأتي. من 
الأخراج لا من التعوضع. فالبغرضح يوني 
إلى وضع الممثل في مکان معين وتحديد 
مساحة معينة للأداء. لم أعمل يوماً في مجال 
التموضع» | نه آخحر اهتماماتي» (Cahiers du‏ 
.cinéma, 22 mars 1962)‏ 


لازمة (موسيقية) - محط كلام 
LEITMOTIV‏ 

3 كلمة ألانية وتعني حرفا “motif‏ 
”guidant؛‏ 

Lei- بالالمانية:‎ 41en ەاiv بالإنجليزية:‎ 
.leitmotiv, tema : ail ly +motiv 

إنها لفظة أدخلها هانز فون فولزوغن 
(Hans Von Wolzogen)‏ في موضوع موسیقی 
فاغنر» وهو يتكلم (Grundthema) jz‏ 
(الموضوع الأساسي). 

- في الموسيقى» اللازمة هي جملة 

موسيقية تتكزر عدة مرات» أي هي نوع من 
الترجيع والاستعادة (مثلا: لازمة اaةإ6‏ في 
1.). فى الأدب» اللازمة مجموعة 
من العبارات» صورة أو شكل يتكرر بانتظام 
للإشارة إلى موضوع آو الدلالة على تكرار 
شكلي. يبقى الأسلوب الموسيقي - لأن 
مفعول التكرار والتعرف هو الأساس - 
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التعبير المتكرر ثانوياً. لهذا السبب» لا يكون 
للموضوع بالضرورة قيمة مركزية بالنسبة 
إلى النص الشاملء بل ي يعتبر إشارة انفعالية أو 
حتی عنصراً هیکلياً: فترابط اللازمات يؤدي 
إلى إعطاء معنى لنوع من الاستعارة تفرض 
نقسها على كامل العمل وتعطيه نبرته. نكفي 
الإشارة من أجل التحديد المباشر لخصائص 
الشخصية أو لوضع معيّن: تؤذي اللازمة 
وظيقة رمز للتعرف وتكون بمنزلة جدول 
توجيه للمشاهد. هكذا يكتسب العمل هيكلية 
زمنية» ومحطات بارزة وإيقاعاً في تسلسل 
الأحداث. برليوز (02ناإ8#) تحدث عن فكرة 
ثابتة في الأثر الأدبي أو الفني. 

في المسرح» هذه التقنية لستخدم 
باستمرار. فالمسرح الهزلي يستعملها 
تكراراً للهزل (انظر المسرحيتين الشهيرتين: 
»Tartıffe»‏ و »sans dot«‏ لمولییر). أما في 
المسرح الشعري» فتكرار بيت من الأبيات أو 
صورة بيانية هو نوع من تقنية اللازمة. بشكل 
أكثر عموميةء کل تردید للألفاظ کل سجع»› 
وکل حوار يدور حول ذاته یعتبر لازمة. 


قد يستخدم المؤلف المسرحي أ 
اللازمة عندما يشير إلى مرور الزمن (الإشارة 
إلى ٻستان اSlرj (Tchekhov: La cerisaie)‏ 
في المسرحية التي تحمل نفس الاسم) أو 
التطور البطيء نحو الكارثة (مسدسات -4ء1 
)da Gabler‏ والجوقة التراجيدية تلعب أيضاً 

وظيفة الإإنذار والقدر. 


إن الطابع التضميني لهذا الحوار يجعل 
من الصعب إعطاء تحديد واضح لهذه 
الشبكات الموضوعية. لكن هذا الحوار» فى 
الوقت عينه» يلف النص وينتقل إلى المشاهد 
بالأسلوب ما دون اللغوي 
الموسيقى. ويستطيع المؤلف المسرحي أيضاً 
أو المخرج ابتكار لازمات لا تكاد تكون 


ملموسةء تتوجه إلى اللاوعي (رات صوتيةء 
وإيقاعات» وموازاة في التعبيرء ولازمات 
مواضيع محددة). 

خض عبات الإخراج طاق من 
اللازمات المشهدية: الحركية نفسهاء وتكرار 
مقاطع كاملة روبرت ويلسون» وأداء مزدوج أو 
ضور بريالة برلا قواصل شغرا بلاوق 
في »)Folies bourgeoises)‏ تکرار سریع 
لمقطع موسيقي (في إخراج مزغيش لأعمال 
راسین). فتظام الإخراج غالبا ما يلف العرض 
بموضوع أو تعلیق ملجدد تکون له وظيفة 
اللازمة. 
مه التأليف» الهيكلية الدرامية. 


رفع الستارة 
LEVER DE RIDEAU‏ 


2 ڊlلإنجjılية: Curtain Raiser‏ 
بالألمانية: [ء¡م05؛ بالإسبانية: 04[. 


تمثيلية (عادة من فصل واحد) تقدم ص 
ارقي ا ت پکون خوش و غا 
ر ا الذي کان اا 
آنه ما زال موجوداً في فرقة e‏ 
الفر (La comédie française) qui‏ عندaا‏ 
تكون المسرحية الرئيسية قصيرة جداً نسبة 
إلى الأمسية. أما في إسبانياء فإن 10۵ تستخدم 
بمنزلة فاتحة" في gİ "autosacramental JI‏ 
في الكوميديا. 

ربط المشاهد 
LIAISON DES SCÈNES‏ 


‘Linking of Scenes ڍ:‎ jail 
بالألمانية: Szenenverflechtung؛ بالاسبانية:‎ 
.enlace de escenas 
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فى الداماتورجية الكلاسيكية» مبداً يعنى 
أن المشاهد المتلاحقة مرتبطة بوجود شخصية 
واحدة من مشهد إلى آخر» بحيث إن خشبة 
المسرح لا تكون أبداً فارغة. ويميّز دوبينياك 
بين الرابط من خلال حضور الشخصية 
والرابط الحاصل من خلال الضجيج «عند 
يُسمع ضجيج على المسرح» ويأتي. الممثل 
الذي يدو أنه سمع الصوت» ليعرف سببه» 
أو أي سبب آخر» لکنه لا یجد أحدا) :1657( 
(245. إن الرابط من خلال الهروب يتحقق 
عندماتغادر «شخصية خحشبة المسرح أو تدخحل 
اليها شخصية آخرىء» لأنها لا.ترغب في أن 
تراها الشخصية الأولى أو توجه اليها الكلام» 
.(Scherer, 1950: 437)‏ 


المکان المشهدي 
LIEU SCÉN IQUE‏ 

؛Playing‎ Area :ةjılجiنإlب‎ a 
luچa+ بالألمانية: heءت1/إءSpi؛ بالاسبانية:‎ 
.escénico 

لفظة معاصرة تعني: خشية المسرح 
حير الأداء. بسبب انفجار أشكال کک 
واختبار علاقات جديدة بين المسرح والصالةء 
أصبحت عبارة المكان المشهدي معبُرة 
لأنها حيادية في وصف التجهيزات المتعددة 
الأشكال في حير الأداء. 


LIEU THÉATRAL 


؛Theatrical‎ Space :ةjıجillڊ‎ El 
بالإسبانية:‎ hea ralischer Fa با لألمانية:‎ 
.lugar teatral 
عبارة غالبا ما قحل اليوم محل المسرح.‎ 
فع را ادات المت ةد ل ما‎ 
أبعاد خشبة المسرح على الطريقة الإيطالية‎ 


أو بشكل مواجه» وظهور أماكن جديدة 
مثل المدارس» والمصانع» والساحات» 
والأسواق... إلخ. فإن المسرح بات يتمركز 
حيثما يشاء» فيما هو يببحث عن الاتصال الأكثر 
فرباً بمجموعة اجتماعية» مع محاولة التفلت 
من الدوائر التقليدية للنشاط المسرحي 
والمكان قد يحيطه الغموض والشعرية أحيان 
وهما يلمُان بالكامل العرض الذي يجري فيه. 
وهكذاء فالمسرح المهدم لد١J Bouffes du‏ 
4ي والذي جرت المحافظة بإخلاص على 
طابعه الديني الأصلي»عندما-جرى «اكتشافه 
تبن أنه یناسب تماما ا الأسلوب «الخام» 3 
0 لإخراج عمال بيتر بروك. کما أن 
مشاغل ومحترفات e٣إeطucهاrه)‏ القديمة 
التي تتضمن Aquari-s Théêtre du soleil‏ 
ہن تجتفظ من ماضها بطابع نصف صناعي 
ونصف حرفي» وتسهل في كل إخراج تفتح 
سينوغرافيا" مناسبة للدراماتوجية الخاصة بها 
ولأجوائها المتميزة. 
”ةه الإطارء المكان المشهدي» الحيّر. 
Jacquot et Bablet, 1963; Bablet, EA‏ 
Rischbieter et Storch,‏ ;1975 ,1972 ,1965 
.1968 


المقروئية 
LISIBILITÉ‏ 


لابا لإنجليزية: را :انمه R؛‏ بالألمانية: 
.legibilidad :3ıilwlYll Lesbarkeit‏ 


انه الطابع المقروء نوعاً ما للعرض. 
فالعرض يصبح مقروءً عندما يكون المشاهد 
قادرا من خلال الإخراج» على التعزف 
إلى إشاراته» ومتابعة المسيرات السرديةت 
وفهم سياق الأنظمة المختلفة» مع إمكانية 
استخلاص معان شاملة من المجموعة. 
ويسهر بعض المخرجين على إبراز الحكاية 
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قصص متأثرة ببریخت). کہا أن مخرجین 


والصور ينتج مفعولاً يسهل التعرف. إليه؛ 
وهناك آخرون يبحثون عن قراءة الآليات 
اللاواعية في آداء الممثلء أو عن بلاغة في 
لمشهد أو النص الذي «لم يكن يظهر أنه 
يحمل كل هذه المعائي». 

إن فكرة المقروئية مرتبطة أيضاً إلى حد 
كبير ب اتوقعات المُشاهد وقدرته على 
التلاعب بالإشارات المقدمة وبتاء المعنى 
أفقيً؛(تحسب منطق الثض) واجمالياً (بحنسب 
بلاغة الصور). 
”ةه القراءة» الاستقبال» السيميائية» النص 
الخاص بالعرض. 

لائحة الشخصيات 

LISTE DES PERSONNAGES 


بîllنجjıl‏ ي : List of Characters‏ 
بالألمانية: ise der pِrs0”e۸‏ بالإسبانية: 
.lista de personajes‏ 
نمثل لائحة الشخصيات التي ترافق عادة 
عنوان المسرحية وبداية الحوار» عنصراً 
من الإرشادات المسرحية (أو نصا ثانوياً 
أو شبه نص) لا یکون مخصصاً إلا للقارئ 
السادس عشر كان من الممكن إيجاد لفظة 
dramatis personae‏ التي تشدّد على التشابه 
مع الأشخاص الحقيقيين المشاركين في الفعل 
ار هذه القائمة» غالباً ما تكون متكررة 
ضمن البرنامج الموضوع بتصرف الجمهور. 
هكذا فإن القارئ مثل المشاهد تتاح له إمكانية 
التعرف عن کثب» قبل وخلال العرض» إلى 
كوكبة الشخصيات» مع التأكد من قرابتهم أو 
علاقاتهم الاجتماعية. أما القائمة فتكون ذات 
هيكلية متغيرة وتسعى بشكل عام» إلى ذكر 
الشخصيات كافةء على الأقل تلك المعروفة 


بشكل كافي. أما ترتيب اللأسماء فغالباً ما يدلء 
وخاصة في العصر الكلاسيكي» على التراتبية 
الاجتماعية: يتم أولاً ذكر الملك أو الشخص 
ذي المرنبة الاجتماعية المرموقة» ثم يأتي 
الترتيب المتسلسل من الأعلى إلى الأسفل 
لبقية الأبطال بحسب الاستحقاق. كما يتم 
السعي إلى جمع الأزواج والأهل والأولاد. 


بعد العصر الكلاسيكى» وبموازاة تزايد 
الإشارات المشهديةء اتبعت طريقة في كتابة 
الأسماء هي عبارة عن سهم أو رمز للتعريف 
عن الهوية ويتضمن معلومات متفاوتة تشير 
إما إلى الأسماء وإما إلى العمرء أو الطباع 
أو المظهر الخارجى )aڻJ: Le barbier de‏ 
حتى إلى دوافعهم الداخلية. كما 
آن الكثيرين من الكتاب المسرحيين مالوا إلى 
تحويل اللائحة إلى فقرة أو نشرة حول كل 


0 


كما أن هيكلية اللائحة توضع أحياناً بما 
يوضح النزاعات والتحالفات القائمة» أو 
التعارض بين الرجاJ‏ وluillء (Cyrano de‏ 
Bergerac)‏ Îو‏ إلى تسليط الضوء على الأسر 
والتحالفات الكبرى. ولیس نادراً أن يشير 
التاشر إلى أسماء الممثلين الذين ساهموا 
بولادة المسرحية. 

كما جرت العادة في بداية كل مشهد على 
تعداد الشخصيات الموجودة فى المشهد 
بحيث يعرف القارئ من هي الشخصيات 
الموجودة على المسرح» من دون ذکر وقت 


دخولها أو خحروجها. 
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كذلك فان تسمية الشخصيات آمر حاسم 
للتعريف عنها وطريقة فهمها من خلال 
الحبكة» مهما قالت ومهما فعلت. إنها كلمة 
المؤلف الأولى ولعلها الأخيرة. 


Ea 


Thomasseau, 1984. 


كتيب الإخراج 
LIVRET DE MISE EN‏ 
SCÈNE‏ 


بillجjılية: ¢‘Production Book‏ 
بالألمانية: #ucطءiچRe؛‏ بالاسبانية: ع 0ءطiا‏ 


.produccion 


هو كتاب أو دفتر يتضمن بياناً بالإخراج» 
يضعه في معظم الأحيان القيّم على المسرح 
يحدد فيه تنقلات الممثلين» فترات الاستراحة» 
إدخال الأصوات» إدارة الإضاءة وكل نظام 
آخر في وصف الملاحظات أو تدوينها 
يكون معتمدا» سواء كان كتابياً أو إلكترونياً 
معلوماتياً» من أجل حفظ العرض. إنه مستند 
أساسي أيضاً لمراجعة الإخراج أو للباحثين 
حتى لو لم يكن هذا المستند يوصْف الإخراج 
بالذات» فقد یکون بياناً شاملا قدر الإمكان 
يتضمن نظام الإخراج. 
نموذج» صورةء وسائل إعلام ومسرح. 


Pavis, 1981 b, 1996a. Ea 


شر ج ا 
MACHINE ET‏ 


er‏ لاا 
پالإسانية: .maquinaria. teatral‏ 
1- لیس هناك إلا خطوة واحدة بين 
استخدام الدراماتورجية والمسرح للآلات 
المسرحية وبين ن المسرج الآلةء ولكن هذه 
الخطوة استغرقت خمسا وعشرين سنة حتى 
تمكن المسرح من اجتيازها. فقد حاول أرسطو 
منذ القدم الحدَ من استخدام الآلات (لا سيّما 
ex machina‏ usعل“*)‏ إلا في المشاهد غیر 
الواقعية» حاصراً إياها بالإنسان وحده وضمن 
ظروف استثنائية» لكي لا يحرم الدراماتورجيا 
من قدرتها على إعطاء تفسيرات معقولة لكل 
الأفعال. فالآلة تجسيد مشهدي كان مخيفاً في 
الماضي وبات اليوم قليل الأهميةء ينتمي إلى 
مید (المذھل (×uء‏ !ءامص ))1e‏ (الطيران» 
وتغيير المكان غير المفهوم والاختفاء)» وهو 
مبدا يفرح المشاهدين الساذجين و من عرف 
شعبه ب *الطفل الطيب البريء» غير أنه يزعج 
العلماء والعقلانيين. 
- الآلة هي في الوقت عینه موضوع 
- الآلي يتفوق على البشري - سواء 


«Thedtermaschinerle 
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a gate see f ht SE a e .__M - ا‎ 
: e 4 . ا‎ 


کان سماویاًء شبطاتيالامدعانياً اليا وهي :أیضاً 
مدأ مسرحي. فالميل .الحاضر. إلى الأويرا 
والعروض الضخمة والتمثيليات التي كانت 
تسل 85دون هدز ۲لرکاته وکز رن 

السابع" اعشرء وکتاب ن. ساباتين -6ھ8 N.‏ 
(أصا٤٤ةط.‏ (1637) حول آلات المسرح» و 
Andromêde )1650(‏ لكورناي و(1668) 
cAmphitryon‏ وtِchرPs‏ (1671) لمولییرء 
كلها يفسرها الاندهاش بالآلة المسرحيةء وهو 
اندهاش يغذيه المخرجون ويصفونه من خلال 
الإخراج (أوخلوبكوف مايرهولد ماليفيتش» 
تاتلین). 

ويظهر في أيامنا هذه الإخراج الباروكي 
لدی ج. لافيلي LayeD(‏ .[)» و لوقا رونکوني 
»)uca Ronconi)‏ وف. غارسیا e‏ 
وهھ. رونس ۸٥٥5€(‏ .1) أو ج. م. فیلیجیه 

3- ا ر ا 
في المسرح؛ طابع البناء أو الهدم واصطناع 
الوهم والخيال الذي تولده. هناك غموض 
يخلق المتعة لدى الصغار والكبار (لأسباب 
مختلفة). كان لافونتين منذ القديم يسخر منه 
بالعبارات الاتية: 

في الآلة العرض المقاجى يبهر 


البرجوازي ويحتٌ على الاعتقاد بالأعجوبة› 
لكنه في المرة الثانية يخف الاهتمام» بل يفضل 


السيد وهوراس وهر قل (٤ںاءھإ٤1])‏ (...): 


غالا ّ ثقل الوزن ا عربةء 


.Epître û M. Nyert sur 1’ Opéra, 1611 
Allio, 1977; Guarino, 1982; Bataille, EQ 
1990; Freydefont ir Corvin, 1991. 


محرّك الآلة 
MACHINISTE‏ 


[كابالإنجليزية ‘Stage Hand:‏ بالألمانية: 
+Bühnenarbeiter‏ بالإسبانية : .tramoyista‏ 


إنه الشخص الذي يسهر على تغببر الديكور 
خلال العرض: الحيلء وإدخال اللإكسسوارات 
أو الأغراض المشهدية. حتى بدايات الشكل 
الملحمى (لا سيما لدى بريخت) كان محرك 
الآلات يعمل «في الكواليس» أي في الظلمة 
خلف الستارة. وكان من المهم إلا يضيع الوهم 
بو جود عالم مشهدي طبيعي ومستقل. لکن لا 
يد من الملاحظة أنه حتى قبل بريخت وجماعة 
«التماسف» كان لمحرك الآلة أحياناً وظيفة 
«مزيل أو محطّم الوهم» كما في الكوميديا 
الكلاسيكية أرسطوفان. واليوم» في الممارسة 
المشهدية الطليعيةء أصبحت تدخلات محرك 
الآلةء أو حتى تطفَلاته ظاهرةء لأنه أصبح كافلاً 
للإشارة والممارسة المسرحية» حتى بات 
عطي الانطباع بأنه يمارس هذا العمل وسط 
الخيال المشار إليه. أما عمله» فعندما ينحصر 
في تحريك بعضٍ الأشياء الخفيفة يحون 
منفذاً من قبل الممثلين أنفسهم: والتغييرات 
تحصل أمام المشاهد من دون انقطاع بين 
الفعل المشهدي والتوقف عن التمثيل. هكذا 
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يكتسب مشغلو الآلات «صفة المشاركة 
المسرحية» ويدخلون ضمن العرض» بصفة 
مراقبین حیادیین ر بين الممثلين والجمهور. 


MAQUILLAGE 


بالإنجليزية: -up‏ 41 بالالمانية: 
.maquillaje :aailwl lı +Schminke‏ 


قن متلون/ غير 
في المسرح يتخذ المكياج أهمية خاصة 
لأنه اللمسة الأنحيرة: التي يضعها المعدون 
على وجه الممثل» وهو يتضمّن كمية كبيرة 
من المعلومات. في بعضٍ المسارج . مثل 
کابوکي أو کاتاکالي (1ةt۸#K)‏ يتم لاطي 
مع المكياج كما لو كان ممارسة طقسية. ما 
في «مسرح الشمس؛ (théãtre du soleil)‏ 
فإنه يضحي هو أيضاً من أجل هذا «الطقس» 
عارضاً للجمهور الممثلين وهم یتہر جولن 
لجعلنا نشعر بالاكتفاء الذاتي. 


لو كان المكياج يقتصر على الوظيفة 
البسيطةء أي تجميل الملامح الطبيعيةء لكان 
قدیماً کالمسرح. فقد كان اليونان يعرفونه 
ويستخدمونه لا لتجميل الممثل - الذي كان 
مقنعاً-لكن من أجل تلوين الوجه بدم الحيوان 
المضخى به بالرماد. والمكياج بهدف التجميل 
- الذي يجب أن يبقى خفياًء جری استخدامه 
منذ القرن السادس عشر. ثم تطورت التقنيات 
القرن السابع عشر راح الممثلون يفرطون في 
استعمال مواد التجميل ما دفع أحد معاصريهم 
إلى القول: «كل الممثلين الذين يأتون إلى 
المسرح هم من الفتيان الأقرب إلى النساء». 
«الملكات والبطلات أفرطن في استخدام 
المساحيق حتى إن بشرتهن بدت نضرة 
وحمراء مثل بائعات الحليب»» مهما كانت 


التقنيات المستخدمة (ومنها بواسطة الزرنيخ 
المادة الخطرة جدا). 


2- الؤظائف 


أ- التجميل 

هذا الاستعمال الاعتيادي للماكياج ل یزال 
مرغوباً في المسرح» إذ | إة القن في النكاج 
ليس في إبراز الشخص على أنه مثلاًء متقذَّم في 
السن» بل في رده إلى الشباب. | إن دور التأليف 
يرغم منفذ المكياج على اجتراج العجائب من 
خلال الترميم والتحسين : تزع الجيوب» ومحو 
الذقن المزدوج» وتغطية البثور» حتى | إن طبيب 
البشرة لا يستطيع التفوق عليه. 
ب رميزالوجه ˆ 

بعض التقاليد المسرحية مثل المسرح 
الصيني» ترتكز على نظام رمزي كامل 
في الانسجام بين الألوان والخصائص 
الاجتماعية: الأبيض للمفكرين» والأحمر 


للأبطال المخلصين؛ والأزرق الغامق 
للشخصيات المتكبرة والفضي للآلهة... إلخ. 
ج رة الظهر 


إن اللباس الحيوي للممثل» أي المكياج؛ 
يحول الوجه المعبّر من وضع إلى آخرء مداعباً 
القناع الذي يصبح غير شفاف ولین لیطاوع 
حركة الوجه. والممثل يظهر أحياناً تكشيرا فى 
الوجه ويحافظ عليه (64 :1971 .„(Grotowski,‏ 
ويمارس ال Serapions Theater‏ عملية نحت 
للوجه بواسطة تكشير يمسك به الممثلون 
بأيديهم. ففي فن الوجه يساعد المكياج على 
التشديد على الطابع المسرحي وآلية تعابير 
الوجهء كما يستطيع رد مظهر الحياة الطبيعية و 
«استيعاب» التعبير الإيمائي. إنه يبن الخموض 
البناء قي العرض المسرحي: هذا الخليط من 
الطبيعية والتصنع» من الشيء والإشارة. 
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د- توسيع مهمة المكياج 

لم يعد المكياج مقتصراً في الوقت الحاضر 
ار و 
إخراج «Britannicus‏ أقدم فيتيز على دهن 
الشعرء ورسم منحنی ساقي الممثلين» ومخا 
مظهر الواقع عن الوجه من غير آن يحوله 
إلى كاريكاتور. والمكياج أصبح زينة متنقلة 
ذات رمرية مذهلة ولم يعد يعكس النفسية 
بل يساهم في إعداد الأشكال المسرحية مثل 
الأغراض الأخحرى في العرض (الفقداع*» 
والإضاءة والزي.:: [إلح). فبعد آن تتازل عن 
مفاغيله النفسيةء بات يمل ضفة الذال* اللي 
هو عنصر جمالي کامل في الإخزاج. 
ar‏ إنظرةء علم التواصل عبر الحركات (بما 

فيه تعابير الوجه). 
Paquet, 1990; Traverses, no. 7, 10, Ed‏ 

14-15, 17, 18, 21-22, 29. 


دمية متح ر كة (وممثل) 
MARIONNETTE (ET‏ 
ACTEUR)‏ 


Marionette (and ac- بالإانجليزية:‎ Kl 
Marionette (und schaus- :ةqilnJÎll‎ tor) 
.marioneta (y actor): aqil | ¢pieler) 


هناك قصة حب وكره قديمة تجمع بين 
الممثل والدمية المتحركة. عندما يسعى 
المشل إلى الكمال رة الركة ترد إلى 
فكره الدمية المفككة التى يمكن تطويعها 
بحسب الرغبة» وهي الدمية المتحركة القادرة 
على الاستجابة لإيعاز محرّكها في الحركة 
والصوت. وقد سبق دیدرو فی (paradoxe‏ 
»du comédien)‏ أن تصوّر «الممثل الكبير» 
على أنه (دمية أخرى عظيمة يحركها الشاعر 
ويدلها في كل سطر على الشكل الحقيقي 


الذي يجب أن تتخذه» (1035 :1773). هذا 


التحويل للمخلوق البشري إلى دمية يصل 
إلى الذروة مع الدمية المتحركة الكبيرة -اله) 
(teاnarionne‏ عند وإدوارد غوردون کریغ. 
لأن الممثل غير قادر على تقديم «عمل 
فني» من خلال جسده بل فقط: «سلسلة من 
الاعترافات الطارئة؛؛ فإن كريغ يريد إحلال 
الدمية المتحركة البشرية مكانه لتراقب كل 
انفعالاته وتجعل من خشبة المسرح مکاناً 
رمزياً بامتياز: «قوموا بإلغاء الممثل وبذلك 
تمنعون الواقعية المبتذلة من التفتّح على 
المسرح. لن يعود بإمكان أي شخصية حية 
أن تخلط فى فكرنا الفن والحقيقة؛ ولن يعود 
هناك أشخاص أحياء تظهر عليهم علامات 
الضعف والارتجاف البشري» (66 :1905). 
كما أن هناك ضروباً أخرى من اليوتوبيا تميل 
إلى التحكم نفسه من بعد بالكائن البشري: 
القناع والصوت الخاص للممثل ١كما‏ لو آنء 
بحسب أ. جاري» فتحة فم القناع لا تستطيع 
إصدار إلا ما يقوله القناع» كأن عضلات شفاهه 
لينة» (143 :1896). فجسد الممثل الميكانيكى 
الحيوي بحسب مايرهولد» يجب آن یکون 
مادة «قادرة أن تحقق وبسرعة الطلبات الواردة 
من الخارج (من الممثل أو المخرج)». والباليه 
المیکانیکی أوسکار شيمر (Oskar Sch1eٍm-‏ 
(6۲ حیٹ یمکن» «من خلال جعل الإنسان 
خيالية من دون قیود مع تغيیرات لا حدود لها؟ 
(67 :1927(. 

كل هذه الاختبارات فى اليوتوبيا لديها 
عنصر مشترك هو الانبهار بالآلية» سواء 
كانت مشهدية» وحركية» أم صوتية. وبالفعل» 
فالآلة من خلال تكرار الحركة عينها كما 
تشاء» تخالف القاعدة الصارمة لوحدة الأداء 
المسرحي وعدم إمكانية ترميز المخلوق 
البشري» والسلطة المطلقة والمتطزفة للممثل. 
والآلة هي أيضاً اللاحركة والمراقبة والمسرحة 


318 


الأكيدة لمفاعيل الآلة. إنها نهاية منحرفة 
للمسرح ترتكز على المراقبة المطلقة للمخرج 
بشكل أبسط إنها انفعالات لجسد الممثل يتم 
تدوينها وتجسيدهاء بل هي العرض بكامله. 
لکن هذه السيطرة المطلقة ليست ممكنة 
لانه في مكان ما من السلسلة يتدخحل الكائن 

البشري للتوفيق بين الآلات وتلقي المشاهد؛ 
عندها تكتسب الدمية المتحركة حياة من جديد 
وتخطی: کل شيء یمکن آن یبدا من جدید. 
لقد قيل من دون لؤم عن السيمائية إنها تۈدي 
بالضرورة إلى تحويل العرض المسرحي إلى 
دمية متحركة» وإلى جعل الممثلين منصة 
لإطلاق الإشارات ومكننة للواقع الحي في 
المسرح. فالخطر إذن حقيقي» لکن ما إن ننظطر 
إلى العاملين والمشاهدين على أنهم منتجون 
ومتلقون» تخرج النظرية من إطار التحوؤل 
إلى دمية متح ر كة» ویغدور الممثل القضية 
ا ا ری ا 
(1810« رف المتحرك والجامدء المعرفة 
والبراءة» للعارضة والاله. 

Kleist, 1810; Bensky, 1971; Dort in EQ 
Thédtre/ Public, no. 43, 1982; Fournel, 
1982; Plassard, 1992; revue Puck, 


publiée par Institut International de la 
marionnette. 


(ال) قتاع 
MASQUE‏ 
5 بالإنجليزية: »ى40 بالألمانية: 
.mûscara : ail! | !Maskenspiel‏ 
إنه نوع دراميّ إنجليزي يرقى إلى القرنين 
السادس عشر والثامن عشر» وهو ذو منشا 


فرنسي وإيطالي. كان الممثلون یرتدول 
أقنعة (من هنا الاسم) ويقدمون عرضاً من 


الرقص والموسيقى والشعر والحكاية الرمرية 
وإخراج العروض الكبرى. فالقناع يشبه -اهط 
سهب e‏ 16۲" وبدایات الاوہرا . عند وجودفعل 
مسرحي يكون مقتصراً على عناصر أسطورية 
أو رمزية وبداية نقاش. هناك اتجاهان يغلبان 
على القناع: اتجاه النص الشعري والأدبي 
)انظۈر: La fête de la douz- «Ben Jonson‏ 
ciêtme nuit‏ و1606+ Le Masque des reines gy‏ 
0,) واتجاه العرض ذي الآلية الكبرى 
والمفاعيل البصرية (جونز واختباراته الهندسية 
والمشهدية المستوحاة من المسرح الإيطالي). 
كما أن بن جونسون ابتكر اللاقناع وهي 
نسخة عن القناع مبتذلة وإيمائية بالكامل: يقدم 
في الاستراحة قبل أو خلال مشهد القناع. 
Jacquot, 1972; D. Lindley (éd.), The 14‏ 


Manchester Court Masque, Manchester, 
1984. 


قناع 
MASQUE‏ 
بالإنجليزية: ئم41 بالألمانıة:‏ maske؛‏ 
بالاسبانية: 4۳۵-ئn4.‏ 


يعود المسرح الغربي المعاصر إلى 
استخدام القناع. هذه العودة (إن فكّرنا 
بالمسرح القديم أو الکوميديا دل آرتي*) 
تترافقق مع إعادة المسرحة في المسرح 
والترويج ل «التعبير الجسدي»*. 

بالإضافة إلى الدوافع الأنشروبولوجية 
للاستخدام القناع (تقلید العناصر» والاعتقاد 
بالتحول (التتحول من مادة إلى أخری)» 
فالقناع رفع ويتموضع في المسرح بناء لعدة 
اعتبارات لا سيّما منها مراقبة الآخرين فيما 
يكون المراقب بعيداً من الأنظار). أما الحفل 
التنكري فإنه يحرّر من الهويات والممنوعات» 
والزمن» والطبقة والجنس. 
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عند إخحفاء الوجه نتنازل طوعاً عن التعبير 
النفسي الذي يقدم للمشاهد كمية كبيرة من 
المعلومات» غالباً ما تكون شديدة ا 
ويترتب على الممثل التعويض عن فقدان هذا 
الحس وعن عدم التطابق في القدرة من خلال 
حركة ومجهود جسدي كبيرين. فالجسم يعبر 
عن عمق الشخص بشكل مضاخم من خلال 
المبالغة في الحركة. إن الطابع المسرحي 
للجسم وتموضعه ضمن الحيز المحدد يؤدي 
إلى تعزيز دوره. والتناقض بين الوجه الحيادي 
والجسم ”الذي يكون في حركة مستمرة هو 
إحدى النتائج الجمالية الأساسية لوة a‏ 
على الوجه. ولا يت وجب على القنا ا 
وجو ماء بل یجب أن یبقی حیادیاً و شبه القناع 
ا 
الممثل. 

والقناع يحور الشخصية وذلك بإدخاله 
جتماً غریباً ضمن عملية التما هي التي تجري 

بين المشاهد والممثل. وهو پستخدم عندما 
الإخراج تجنب تحويل عاطفي 
وتماسف لطباع الشخصية. 

يؤدي القناع إلى تشويه طوعي للمظهر 
البشري» فهو يرسم بكاريكاتورية ويعيد تركيب 
الوجه کلياً۔ سواء کان تعبيراً مبنذل أم أسلبةء 
فكل شيء يصبح متاحاً صورةٌ وفعلاً من 
خلال استخدام المواد الحديثة ذات الأشكال 
والحركية المذهلة. 

لا يكتسب القناع معناه إلا ضمن عملية 
الإحراج بمجمله. ولم يعد اليوم مقتصراً على 
الوجه» بل إنه يحافظ على علاقة وثيقة مع 
الإيماء". والمظهر الشامل للممثل إلى جاتب 
طواعية الخشبة. 
ہہ مکیاج) آنثروبولوجیا. 
Bernard, 1980, in: Corvin, 1991; EM‏ 


Gauvreau, 1981; Aslan et Bablet; 1985; 
Roubine, 1985. 


مواد مشهدية 
MATÉRIAUX SCÉNIQUES‏ 


Stage Materials :ةيjıجillب‎ 
بالألمانية: بالإسبانية:‎ 
.materiales escénicos 
' نظام الدلالة‎ -1 

أحياناً يُطلى هذا الاسم على الفنون 
المختلفة أو الممارسات المسرحية (الرسم 
والهندسة»› والعروضٍ الثابتة والمتحركة» 
والموسيقی» والأصوات» وسرد اللص أو 
عرض بيانه الملفوظ)» عندما بُنظر إليها من 
الأنظمة الدالة أو الأنظمة المسرحية*. فالمواد 
المشهدية هى الإشارات المستخدمة فى 
العرض في بعدها الدلاليء أي في ماديتها. ‏ 

یکون المشهد دوماً» حتی لو كان المكان 
غير معد تقریبا ا و مجرد حير فارغ» ومکان 
إنتاجات ملموسة لمواد من الأصول كافة 
وترمي إلى التصوير والإيحاء أو تكون إطاراً 
لفعل المسرحية. أما دور المواد المشهدية 
فتلعبه الأغراض والأشكال التي تنتقل إلى 
المسرح» وأيضاً أجساد الممثلين والإضاءة 
والصوت والنص المقروء أو الملقى, 
وتكون مفاعيل المادة والنسيج قوية جدا 
لدى استخدام المواد الطبيعية مثل الخشب» 
والسمنت» والرخام والأنسجة. إنها نستدعي 
النظر حاسة اللمس والسمع أو الشم. 

2- مادية الخشبة 

تؤلف المواد الخام للعرض احتياطاً 
من الدلالات يتلقاها المشاهد من دون أن 
يستطيع أو يشاء ترجمتها إلى مدلولات. في 
بعض الآحيانء اتقأوم» الدلالات «الترجمة 
أو تتخذ معاني وقيماً مختلفة تماماً. فالمادية 
المشهدية تناقض الخيال الذي يقوم على 
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ساس معطيات الحكاية وطبائع الشخصيات» 
وتقع المادية من ناحية الحدث والتأثير 
المباشر للجمهور على آليات الإخراج. 


ويتراوح المشهد في الجمالية المسرحية 
بین مکان حیادي رمزي» «معقم“ وتجریدي» 
لآ وظيفة له سوی المساعدة على سماع 
النصن (لا سيّما في الأسلوؤب الكلاسيكي)» 
إلى مكان ملموس ومتحرك حیٹ يجب أن 
نشعر بمادية الخطاب المسرحي وخحشة 
المسرح. ویبدو إذن» كما يقول آرتو: «إن 
على المترح» وهو قبل كل شيءَ مسأاحة 
يجب ملؤها ومکان يحدث فيه أمر ما» 
يجب على «الخطاب بالكلمات» أن يختفي 
لمصلحة «الخطاب بالإشارات» الذي يلفتنا 
مظهره الموضوعي» مباشرة وأكثر من كل 
شيء» (162 :4 1964). 
الرياضيات (مقاربة... مسرحية) 
MATHÉMATIQUE (AP-...‏ 
PROCHE DU THÉÃATRE)‏ 


Mathematical (a :ıjılجنillڊ‎ 3 
mathemalische بالألمانية:‎ ¢pproach...) 
matemûtico :qilwllly +(Merhode ...) 


.(acercamiento...) 


يقوم الجاع المشترك» للمقاربات 
الرياضية للدراماء على التفكير حول توليفات 
المواقف الدرامية انطلاقاً من العلاقات 
المحتملة - الممكنة والمحققة فعلاً - بين 
الشخصات. 

هناك تقليد في دراسة هذه الأوضاع منذ 
بولتى (1895)» وبروب (1929) وخاصة 
سوريو (1950). فإن كتاب هذا الأخير أثّر 
فى الكثير من الأعمال السردية وآلة التوجيه 
التحكية ,1974 (Cube, 1965; Marcus,‏ 
Dinu, 1977(‏ ;1975. فالنص السردي (تتابع 


للأفعال والترسيمات العواملية) معد ليكون 
حركة تنطلق من التوازن النسبي بين الأبطال 
وتصل إلى عدم التوازن (نراع» تهجين» كارئة) 
وينتهي إلى الاستقرار ضمن توازن يكون أكثر 
عمقا. 

ولا يتم البناء إلا على معطيات يمكن 
مراقبتها بشکل موضوعي: عدد من 
الشخصيات» والمشاهده والدخول والخروج» 
وطول الأجوبة» وتجدد المواضيع أو الصورء 
والمظاهر عواملية. فهذا الحساب پؤکد الطابم 
العلمي للاسلوب لكنة يهمل بالضرورة 
التغيرات الوصفية في الفغل المسرحي وفقدان 
العقلانية في سياق الحبكة. فالتفكير التحليلي 
الرياضي بطبيعته غير قابل للنقده فيما تقسيم 
مشاهد أفعال الشخصيات والشخصيات 
والأوقات المتعلقة بالتغير المشهدي 
(الدخحول/ الخروح» والدیکور» والتغيُرات 
النفسية أو الأخلاقية) كلها أمور دقيقة وخاضعة 
بالضرورة للنقاش. وعلى هذا المستوى» 
فإن التحليل الدرامي أو السيميائي* لا بد منه 
لتوضيح الو حدات الأساسية لعالم الدراما 
وتجنب ألا تؤخذ عملية البناء والثر کیب فيما 
بعد بالاعتبار والحذس الأساسي والمشروع 
الجمالى الشامل. فالتعايش بين الشعر 
والرياضيات ضروري لکنه مؤلم. 
Ginestier, 1961; Brainerd et Neufeldt, KE‏ 
Alter, 1975; Poetics, vol. 6, no. 314,‏ ;1974 


1977; Dinu, in Schmid et Van Kesteren, 
1984; Schoenmakers, 1986; Lafon, 1991. 


وسائل الإعلام و المسرح 
MÉDIAS ET THÉATRE‏ 
ڊlنجjılة: Media (and 1he-‏ 
‘Medien (und Theater) :qilnJÎl ‘atre)‏ 
ڊıillllة: medios de comunicacién (y‏ 


.teatro) 
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1- المسرح وسيلة إعلامية - إعلامية المسرح 

إذا أردنا إدخال المسرح ضمن نظرية وسائل 
الإعلام فإننا نفثرض مسبقاً وربما بتسرٍع» آنه 
مشابه للممارسات الفنية والتكنولو جية للسينما 
والتلفزيون والراديو أو الفيديو. إنها مقارنته بما 
هو عادة مناقض له: أي وسائل الإعلام الشعبية 
للفنون الميكانيكية والإلكترونية ولتقنيات 
الصناعة الثقافية. بطريقة ماء إننا نقذم للمسرح 
خدمة سيئة إن أنكرنا خحصوصيته وقسناه 
بمقاييس الإعلام التي ترتكز على بنية تحتية 
تكنولوجية ظل المسرح لمدة طريلة بغنى عنها. 
لكن» من جهة آخرى»› إن الممارسة المسرحية 
تتعدذی بسهولة على المجالات الأخرى» إا 
من خلال استخدامها الفيديو أو التلفزيون آو 
تسنجتّل الصوت خلال العرض المسرحي» أو 
أن يطلب من قبل التلفزيون أو الراديو أو السينما 
أو الفيديو أن يسجل العرض» أو التخفيف أو 
الحفظ أو تكوين الأرشيف. فعمليات التبادل 
بین المسرح ووسائل الإعلام شديدة التكرار 
والتنوع إلى حد أننايجب أن نأخذ بعين الاعتبار 
وجود شبكة تأثيرات وتداحلات لا بد أن 
تنشأً. فلا معنى لمحاولة تعريف المسرح بأنه 
افن صرف» ولا من إعداد نظرية لا تأخذ بعين 
الاعتبار الممارسات الخاصة بالإعلام لأن 
وسائل الإعلام ترافق الإنتاج المسرحي وتؤثر 
فيه. أما السؤال المطروح فهو فقط معرفة ما إذا 
كان ممكناً دمج المسرح ضمن نظرية لوسائل 
الإعلام أو مقارنته بفنون أو ممارسات تعتمد 
على الآلة (الوساطة). 

ما هي وسيلة الإعلام؟ الفكرة عبر 
واضصحة المعالم. فوسيلة الإعلام يبدو 
آنها تدل على مجموعة من الخصائص 
(احتمالات وإمكانات) التقنية» من خلال 
الطريقة التكنولوجية لإنتاجها ونقلها وتلقيها 
في آن معاً. إنها إذن قابلة لإعادة الإنتاج إلى 
ما لا نهاية. فالوسيلة الإعلامية ليست إذن 


مرتبطة بمضمون أو بموضوع معينء بل بالة 
وحالة حاضرة للتكنولوجيا. ذلك فهذه 
التكنولوجيا لإعادة الإنتاج الميكانيكي هي 
عمل فني يتضمن جمالية معينةء إذ لا قيمة لها 
إلا من خلال تجسيدها في عمل معيّن وفرید» 
أو عبر تقييمها في حكم جمالي أو أخلاقي. 
يقول سارتر إن كل تقنية رومانسية تعود بنا إلى 
الماوراثية . يمكننا أن نقول الشيء عينه بالنسبة 
إلى تكنولوجيا وسائل الإعلام: فهي لا ر شم 
إلا من خلال ربطها بتفكير جمالي أو حتى 
ماورائي» ف في العبور من الكمية (إعادة الات 
إلى (التفسيرية). لا يكفي آن نصف 
الخصائص التكنولوجية لوسائل الإعلام مثل 
الراديو أو التلفزيون. بل يجب أن نقَيّم الدراما 
المنظورة في برنامج الراديو أو التلفزيون 
والمتوقعة بالنسبة إلى إنتاج مستقبلي لوسائل 
الإعلام هذه. لذا ينقصنا نظرية أيديولوجية 
لوسائل الإعلام تتخطی شعارات ماك 
لوهان (الوسيلة رسالة) لتوصانا إلى «الرواية 
المعلوماتية» أو لقاءات الحب على الشاشة 
الصغيرة. هل نطلب الكشر؟ 

2- وسائل الإعلام من خلال المسرح 

نستطيع أن نكتب قصة ذات أحداث حول 
ابتكارات وسائل الإعلام المختلفة مع إظهار 
أصلها ومختلف التحسينات التقنية التى دخحلت 
عليه. عندها يكون من السهل تحدید مکان 
المسرح بالنسبة إلى هذه المراحل التقنية قبل 
ظهور وسائل الإعلام وبعده» بأنه ردّة فعل على 
التكنولوجيا. هذا العمل شاق» لذا سنكتفي 
بالإشارة إلى التوجّه المتناقض للمسرح بالنسبة 
إلى وسائل الإعلام. فالمسرح يميل إلى التبسيط 
والاختصار إلى الحدالأدنى والاكتفاء الأساسى 
بالتبادل المباشر بين الممثل والمشاهد. أما 
وسيلة الإعلام فعلى العكس من ذلك»فهي تميل 
إلى التحقيد والتطور بسبب التقدم التكنولوجي؛ 
إنها بطبيعتها قابلة لإعادة الإنتاج ومضاعفته 
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إلى ما لا نهاية. فهى تدخل ضمن الممارسات 
التكنولوجية وأيضاً الثقافية والأيديولوجيةء 
تتضاعف من دون عناء عدد مشاهديها وتصبح 
بمتناول جمهور لا حدود له. في المسرح» من 
أجل أن تكون العلاقة المسرحية قائمة» على 
الإخراج ألا يتجاوز عدداً معيناً من المشاهدين 
والعروض» لأن المسرح المتكرر باستمرار 
يتراجع» أو في أفضل الأحوال تتغير طبيعته. 
بالآتي» فالمسرح في «جوهره» (بفعل أسلوب 
التلقي الأمثل) هو فن محدود المدى. 
3-تكثيف - المكثف 


إن إمكانية تكرار إنتاج وسائل الإعلام 
وتنويعها باستمرار يؤثر في توقعات واذواق 
الجمهور بطريقة نشطة أكثر من التردد إلى قاعة 
المسرح. من هذه الناحية» نستطیع التمييز بین 
الإعلام والفنون التي يجب السعي إليها وبناؤها 
بنشاط مثل المسرح والفيديو (إذيجب أن تذهب 
إلى العرض ونطلب تسجيل الفيديو)ء فيما 
وسائل الإعلام مباشرة وقريبة منا باستمرار من 
دون الحاجة إلى طلبها(نضغط على زر التلفزيون 
أو الراديو مثلما نشعل الضوء). هذا المعيار 
للنشاط السلبي يبقى متعيّراًولا يدل على النشاط 
الحسي في التلقي الذي يكون دوماً ضرورياء إن 
أو آميركي فليست وسيلة الإعلام بحد 
ذاتها-بإمكاناتها التكنولوجية - هي التي تسهل 
النشاط أو السلبية بل طريقة هيكلة المعلومات 
واستخدامها بحسب الدراما أو الاستراتيجية 
التي تحفز إلى حدما نشاط المشاهد. 

4- اللعبة المزدوجة لاإعلام والمسرح 

إن الذي يميّزء على الأفل للوهلة الأرلىء 
وسائل الإعلام عن المسرح» هو الوضع 
الوظيفى المزدوج لهما: فالبرنامج التلفزيوني أو 
برنامج الراديو يظهر تارة واقعياً (إعلامياً بالمعنى 


الصحافي للكلمة) وطوراً خیاليا عندما يروي 
قصة. وموجات الأثير د تستخدم إذن من أجل 
وظائف درجنا على التمييز بينها بوضوح. يجب 
أن يعرف المشاهد باستمرار ما الذي يجب أن 
ينسبه إلى ما يشاهده على الشاشة أو ماذا يسميه: 
هل هو إعلام آم خيال؟ من أجل الإشارة إلى هذا 
اقام ار ااي كل وميا اعلام طرق 
الخاصة. والمسرح أيضاً له الازدراجية نفسها: 
الإعلام والخيال؛ لأن حكايته معز زة باستمرار 
من خلال مفاعيل واقعية تجعل خطابها يتأثر 
ذلك ااا ق د د 
أن تكون موضوعيةء لها أيضاً حكايتها وسردها 
وبلاغتها ومناطقها التي يتدخل فيها الخيال 
المجرد. بهذا المعنى فإن المسرح ووسائل 
الإعلام يلتقيان من حيث قدرتهما على مزج 
الخيال بمفاعيل الواقع والابتكاروالمعلوماتية. 
من أجل إعداد نظرية لوسائل الإعلام فيها 
مساحة للممارسة المسرحية» يجب مقارنة 
بعض الخصائص العائدة إلى عدة وسائل إعلام 
بالمسرح بالحد الادنى. ويتوقف على هذه 
المقارنة احتمال وضع نظرية عامة للعروض 
لوسائل الإعلام .(Pavis/ Helbo, 1987 D)‏ 
ہي صورة شمسية للمسرح. 
Moles, 1973; Adorno, 1974; Quéré, EE‏ 
Ertel, 1983; Hamon, 1994; Pavis,‏ ;1982 


1996 a. 
الميلودرامي‎ 
MÊLODRAMATIQUE 
اا بالإنجليزية:‎ 
‘melodramatisch :ةqlnJîllı‎ 
.melodramdtico 
صفة عائدة إلى الميلودراما* (مسرحية‎ -1 
ميلودرامية).‎ 


‘Melodramatic 
انبا‎ 
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2- إنها تنج تأثيرا من المبالخة والإفراط 
في المشاعر ضمن الأسلوب وأداء الممثلين أو 
الإخراج. يتناول النص الميلودرامي التركيبات 
البلاغية الشديدة التعقيد من خلال عبارات 
نادرة ومصطنعة». صيغ تدل على الانفعالية 
وسوء التنظيم الهيكلي للجملة. فالأداء على 
المسرح يناسبه إطالة الحركة والمبالغة فيها 
إلى حد التدليل على أكثر مما تعبر عنه. ويجمد 
الإخراج اللحظات المؤثرة ضمن لوحات حية 
ويسهل عملية المماهاة من خلال التسبب 
بالانفخال» ضمن مشهد مثير للؤهم» فينبهر 
المشاهد بالفعل المسرحي الغني بالتطور 
ar‏ دزاما سرح البرقار: 


الميلودراما 
MÉLODRAME‏ 
لابا لإنجليزية: 022 1ء14؛ بالألمانية: 


melodrama :aailw lı ‘Melodrama 

الميلودراما (حرفياً بحسب المصدر 
اليوتاني: هي المسرحية الغنائية). . وهي نوع 
مسرحي ظهر في القرن السابع عشر على شكل 
أوبرا شعبية قصيرة ة تتسلّل إليها الموسيقى 
في اللحظات الدرامية للتعبير عن انفعال 
الشخصية الصامتة. إنها اتو فن اللراما تيع 
فيها الكلمات والموسيقى بالتتابع بدلاً من أن 
تسير معأًء كأنما يتم الإعداد للكلمة المنطوق 
بها من خلال جملة موسيقية) ,لاe2‌sیuهR)‏ 
Fragments d'observation sur I’ “Al-‏ 
.ceste” de Gluck, 1766)‏ 

وابتداءَ من نهاية القرن التاسع عشر 
أصبحت الميلودراما« الزمسlnة (Bêtard de‏ 
((Geoffroy) gig) Melpomène)‏ 
نوعاً جديداً يدل على مسرحية شعبية تُظهر 
النواحى الجيدة والسية والمخيفة أو المثيرة 
للعاطفة» وهي تهدف إلى تحريك عواطف 


الجمهور من خلال نصوص بسيطة مدعومة 
بتأثيرات مسرحية قوية. وقد ظهر هذا النوع 
في نهاية الثورة (1797) وعرف أوجه في 
بداية عشرينيات القرن التاسع عشر»ء وتشكل 
Auberge des Adrets‏ فى الوقت عينه نهاية 
وممارسة ساخرة من خلال أداء ف. لوميتر 
(الذي خحلّده فیلم „(Les enfants du paradis‏ 
إنه نوع جديد يتضمن هيكلية درامية ترقى 
جذورها إلى التراجيديا العائلية (ميدي» مارلوء 
(Euripide: A/ceste, Iphigénie (Say‏ 
en Tauride, Shakespeare. Marlowe Mé-‏ 
dée)‏ وفي الدراما البرجوازية" (ديدرو). 


الميلودراما هى النتيجة والشكل الساخر 
من حيث لا تدري للتراجيديا الكلاسيكية التي 
قد تكون المأساوية بالغخت فى التشديد على 
الناحية البطولية والعاطفية والمأساوية من خلال 
مضاعفة الانقلابات المسرحية والاعترافات 
والملاحظات المأساوية للأبطال. فالهيكلية 
السردية تبقى من دون تغيير: الحب» والأسى 
الذي يُسببه الخائن» وانتصار الخيرء والثواب 
والعقاب والملاحقة التى تكون «محور الحبكة) 
(ج. م. توماسو M. Thomasseau)‏ .[)). وقد 
تطوّر هذا الشكل في الوقت الذي بدأ فيه 
الإخراج يفرض تأثيراته البصرية والمشهديةت 
ويستبدل النص الراقي بالانقلابات المسرحية 
المؤثرة. فالميلودراما تنتتصر في مسارح مثل» 
la gaîté «1 Ambigu-Cormnique‏ ڇ la Porte‏ 
Saint-Martin‏ مع بیکسیریکورت» -0۲› 1e؛‏ 
(Celina, l'enfant neille des boulevards»‏ 
.du mystère, 1800)‏ 


آما ظهور الميلودراما فمرتبط بالسيطرة 
الأيديولوجية للبرجوازية التي رست سلطتها 
المستمدة من الثورة ِ في السنوات الأولى من 
القرن التاسع عشر» وحلّت محل الرغبة في 
المساواة لدى الشعب الذي جرى تصويره 
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وکأنه قاصر» وفقد جنسه وارج من التاريخ 
(انظر أوبرسفلد فى العدد الخاص من: )۸٤-‏ 
vue des sciences jiumaires, 1976, no.‏ 

162). 


أما الشخصيات التي جرى التمييز فيها 
بين الصالح والشرير فليس لديها أي خيار 
مأساوي ممكن» بل إنها مزيج من المشاعر 
الجيدة والسيئة» التأكيد والدليل الذي لا 
يمكن نقضه» أما مشاعرها وخطابها فمبالغ 
فيهما حتى حدرد السخريةء وهي تساعد 
المشاهد في المماهاة السهلة والتطهر 
المجاني. والوضعيات لا تصدق ولكنها 
مرضوة بوضوح: الأسى المطلق أو السعادة 
التي لا توصف» المصير المأساوي الذي 
يۋول إما إلى الإصلاح ) (mélo optimiste)‏ 
أو يبقى قاتماً ومتوتراً كما في الرواية 
السوداء والظلم الاجتماعي أو مكافأة 
الحسنات والحس المدني. والميلودراما 
التي غالباً ما یکون موضعها في الأماكن 
الأكثر بعداً عن الواقع وقرباً من الحلم 
(طبيعة متو حشة» قصر› جزيرة» أعماق) 
تنقل الغموض الاجتماعى وتسلط الأنظار 
على التناقضات الاجتماعية فى عصرهء 
وتحصر التناقضات ضمن جو مرن الخوف 
الموروث أو العادة التي تلامس اليوتوبيا. 
NNEC‏ 
متوچهاً إلبهاء فالميلودراما تثبت البرجوازية 
الناشئة حديثاً وترفع إلى السنترق الكوني 
النزاعات والقيم في ما تشدّد على إحداث 
«تطهر اجتماعي» لدى المشاهد ما يمنع 
كل تفكير أو معارضة من الشعب: «ستكون 
الميلودراما دوماً وسيلة لتعليم الشعب لأن 
هذا النوع هو في متناوله» (بیکسیریکورت). 

الميلودراما باقية اليوم ومزدهرة في مسرح 
البولفار وفى المسلسلات العائلية المتلفزة 
وفي المجلات العاطفية: لقد تخلصت من 


الملابس المبهرجة للرواية السوداء ومن 
الميلودرامى السهل» والتجأت إلى أساطير 
المية البرجوازية المتجددة للثنائى المهدّد 
أو الحب المستحيل. وبشكلها الساخرء أي 
النافي والمتنكر لهاء باتت اليوم تمثل أفضل 
أيام مسرح الهزل والتأثيرات البصرية. منذ 
الدادائية ٠‏ والسوريالية ومسرح العبث ظهر 
فنانون کثر مثل ج سافاري (2vary؟‏ .[) 
والسيرك السحري وكثيرون من النشطاء 
الشعبيين يجمّلون هذا الخليط الثقافى 
البرجوازي الكثيف» آي الميلودراماء ومن 
خلال ثنائية النفور/ الانبهار التي راحت 
تمارسه على معاصریها. أخذت الميلودراما 
(مثل مسرح الغينيول الكبير -ااع فصاع عا) 
ES‏ 
Brooks, 1974; Revue des sciences EB‏ 
humaines, no. 162, 1976; Thomasseau,‏ 
Przybos, 1987; Ubersfeld i7‏ ;1995 ,1984 

Corvin, 1991. 


رسالة مسرحية 
MESSAGE THEÉEATRAL‏ 
3 بlنiجujılة: Theatrical Mes-‏ 


+theatralische Botschaft :ailadYl ‘sage 
mensaje .featral :ةqilwإlڊ‎ 


- الرسالة بمنزلة أطروحة 

بالمعنى التقليدي للكلمة» التي أصبحت 
قل استخداماً في يومنا هذا» فإن رسالة 
العمل أو العرض قد تحمل المعنى الذي 
يرغب المبتكرون فى نقله» أو تحمل خلاصة 
نظرياتهم الفلسفية أو الأخلاقية. يثير هذا 
المفهوم للأدب بعض الشك» ويدل على أن 
المبدعين لديهم رسالة يرغبون في إيصالها 
إليناء وأن المسرح ليس سوى وسيلة ثانوية 
لإيصال هذاالدرس أو هذه الرسالة. لكن» حتى 
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لو كان الشاعر أو المخرج يملكان خطة مسبقة 
في بداية عملهماء أو في آي مشروع مسرحي»› 
فإن عملها لا يأخذ معناه الملموس إلا من 
خلال الكتابة والدراماتورجية والإخحراج» لا 
من خلال النية التجريدية المطبقة عرضيا على 
خشبة المسرح. فضلاً عن ذلك» فإن وضعنا 
جانباً حالة المسرحية التعليمية" إن كان ذلك 
ممكنا!! - فليس هناك من رسالة واحدة بل 
مجموعة من المسائل والأنظمة وهي التي 
ينبغي على المشاهد أن يفسّرها ويجمعها 
ضمن هامش معين من.الحرية. 

إن عبارات مثل «المسرح/ الرسالةة 
أو «المسرح/ الأطروحة»» اكتسبت معنى 
غير محبّب» فالجمهور لا يحب أن تقدّم له 
منظومة من الأفكار في إطاز ' ذرامي سيئ 
وتتخذ صفة المسرحة من أجل الشكل فقط. 
إنه أكثر تحفيزاء بالنسبة إليه» الؤصول إلى 
«رسالة» من خلال أفكاره الخاصة حول 
الوسائل المستعملة لإنتاج المعنى. وقد فهم 
مسرح الأبحاث هذا الأمر جيداًء وتنبّه إلى ألا 


يعلن طروحاته» وهو يثق في ذكاء الجمهور 
وحساسیته . 


2- الرسالة في نظرية إعلامية 
يتعارض هنا الرسالة والرمز. فالرسالة 
تتفكك بواسطة الرمز الذي بعاد استخدامه 
ر واج رال دة وا ف 
حقل المسرح» تبحث الخطة البيانية عن 
وسائل للاتصال وإنشاء رموز (قصصية»› 
وحركية» وموسيقية» وعقائدية)» وذلك بهدف 
«المعلومات المتداولة من خلال 
العرض (کو ظۈيغa* .((fonction)‏ 
كان بارت» أول من اقترح نظرية التواصل 
هذه متسائلا: ما هو المسر. ح؟ إِنه نوع من آلة 
التوجيه. وتكون هذه الآلة مخفية في فترة 
الاستراحة وراء الستارة. ولکن ما إن نکشف 
عنها حتی تبدأ بإرسال عدد من الرسائل 


َه کیك 


إلى حيث أنت. هذه الرسائل لها خصوصية 
تتمثل بتناوبها ولكن بإيقاع مختلف؛ وفي 
هذه النقطة بالذات من العرض تتلقی 
ستاً أو سبع معلومات» مصدرها الديكور 
والأزياء والإضاءة وأمكنة وجود الممثلين 
وحرکاتهم ويماءاتهم وکلامهم» ولکن 
بحض هذه المعلومات پبقی ثابتا (وهذا هو 
حال الديكور) بینما البعض الآخر يتحرك 
(الكلمة والحركات)ء إذن فنحن انتعاطى مع 
حركة حقيقية متعدّدة الأصوات ا 
وهذا هو التمسرح: مجموعة إرشادات 
مكغة [... ...] بارت ( 258 : 1964): وقد تبن 
لاحقاء مع الأسف» استحالة إيجاد الوحدات* 
(ésاصن)‏ للروامز المختلفةء خاصة بتجاوز 
الوصف البسيط لقنوات البث والدلالات 
المرسلة. وحقيقة القول | ن في هذا خير للفن 
المسرحي. . وفي الحقيقة يمارس المشاهد 
مراقبة العرض بانيا المعنى عبر مجموعة 
من الدلالات التى تلف عدة اتجاهات من 
العرض» فیختاره المشاهد بفضل العوائد 
والمداخيل التي تدرهاء من أجل الوصف 
ولإانتاجتهاء » بهدف تشكيل المعاني 
ar‏ المذكور وغير المذكورء سكوت» عملنة 
دلاليةء تلق» تواصل» علامة. 
Jakobson, 1963; Moles, 1973: Eco, HB‏ 
Helbo, 1975, 1979.‏ ;1975 


ن الف 


MEÉÊTATHÉATRE 
؛Metathealre‎ :ةيjılجنillب‎ 
بالالمانية: Metatheater؛ بالاسبانية:‎ 

.metatealro 


نوع من المسرح تكون الإشكالية فيه كامنة 
في المسرح عينه» بمعنى أنه «يتكلم» عن نفسه» 
ویعرض نقسه. 

اا و ي 

ليس ضرورياًء كما هو الحال مع المسرح 
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ضمن المسرح» أن تشکّل هذه العناصرء 
مسرحية مستقلة تقوم ضمن المسرحية الأولى. 
ويكفي بأن تبدو الحقيقة الموصوفة بأآنها 
مُمَسرحة أصلاً: تلك ستكون الحال بالنسبة 
إلى المسرحيات التي تستعیر الحياة کمسرح» 
وتشكل الموضوع الرئيسي كالدورون 
وشیکسبیر» والیوم بیراندیڵو وبیکیت وجینیه 
يصنفون من هذه الفئة. وبهذا المعنى المحَزرف 
عنه» فالمسر الذي یتناول موضوع المسرح» 
يصبح شكلا من اضدية المسرح» حيث 
الحدود بين الأثر والحياة يمحى ويتلاشى. 

إن هذا البحث الذي طوّره ل. آبل .ا) 
(1 (1963)ء والذي؛ٍ کما ېدو بأنه صقل 
هذا التعبير» لم يأتِ إل لاستكمال النظرية 
«القديمة» آي المسرح ضمن المسنرح والتي 
تبقى مرتبطة لدراسة موضوعية الحياة كمشهد 
ولا تأحذ دعماً كافياً من ناحية الوصف 
البنيوي للأشكال الدراماتورجية وللخطاب 
المسرحي. 

2= صورة تلقي العرض 

إن الدراسة التي كزسها ج. كالدروود .) 
٣Caderwo0d(‏ (1971) لشیکسبیر ترتکز علی 
فرضية بأن «مسرحیات شیکسبیر لا تتناول فقط 
المسائل الأخلاقية والاجتماعية والسياسية» 
وعلى مواضيع أخرى لم يولها النقاد الاهتمام 
الکائی من آنه بعی وبشکل صحیح وینطبق 
الأمر كذلك على مسرحيات شيكسبير» :1971) 
(5» وبشکل عام فإننا نستطیع تحلیل کل 
مسرحية» بحسب موقف مؤلفها من اللغة» ومن 
نتاجه الشخصى: هذه الوضعية لا ينقصها ظهور 
انعكاسها في المسرحيةء وأحياناً يكون المؤلف 
متيقظاًوواعياًلهذه الإشكالية فيجحل منهامكوناً 
موضوعياًء ومحركاً رئيسياً لكتابته ولهيكلية 
مسرحيته بموجب هذا التوتر ذي القواعد 
النقدية» أو «المافوق نقديةا» و«الميتا مسرحية» 


ر 


(Shake speare, Marivaux Pirandello, 
Genet, Pinget, Sarraute). 
وعي القول الملفوظ‎ -3 
هذه النظرية حول «المسرحية التي تتناول‎ 
موضوع المسرح» عرضاً ونصاًء وأيضاً في‎ 
ما يرافقه من تعليقات وانعكاس للصورةء‎ 
وعرضه الكلامي الملفوظ» ليس سوى‎ 
فرضية في طور التكؤن وخصوصاً أنها مبنية‎ 


على أشكال من «المسرح ضمن المسرح». 
وينبغعي آن تتحقق م تطور الأبحاث حول 
الأداء والخطاب. 


وإذا كان المسرح حقاً شكلاً خارقاً 
للتواصل (1981 ,عط٥0ء[هء0)‏ (تواصل مع 
جمهور؛ واتصال بین ممثلین)» علپنا آن نجد 
في كلا التراصلین» الخارجي والداخلي» 
مفاهيم مشتركة؛ فالشخصية هي بالضرورة 
مكوّنة من مادة الاتصال نفسها كتلك التي 
يضعها المؤلف الدرامي أمام عينيه (وإن بغير 
دقة). إن صياغة أي تصرف كلامي للنص 
الدرامي هي بالواقع تقوم على المعادلة: 
«أنا أقول ما أقول» الأنا الأولى هي نظرياً: 
«ما هو الموضوعي»» وكصورة فى «آنا» 
المؤلف» على الرغم من أنه بذاته» 
يروي على طریقته» ما کان یظهر مشاراً إلیه 
من طريق المحاكاة. أما «الأنا الثاني»» أي 
«أنا» الشخصية» فيفترض بها أن تكون المنفذ 
للفعل» فلا تحسب نفسها في موضع المتكلم: 
وعلى الرغم من ذلك فالشخصية تستطيع 
اكتشاف نفسها كمنتجة للكلام» وعارضة 
للقول الملفوظ من دون مواد كلامية سوى 
فعل النطى لكائن متکلم» ماریفو» بیکیت»› 
بينجيه. بين هاتين الصيغتين تنشأ لعبة المماهاة 
والتبادل. إن البعد الممسرح هو صفة أساسية 
لكل اتصال مسرحي. فعملية «بعث خاصية 
المسرح» تشمل الخشبة وكل ما تتأف منه: 
الممثل والديكور والنص وأشياء متلبسة في 
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دلالاتها التى قد تكون أحياناً سلبية. ومثلما 
تصف اللخة الشعرية نفسها بأنها «نسق الفني» 
فالمسرح يصف نفسه بأنه «عالم موبوء» 
(معد) بالوهم والمسرحة. 
4- إخراج العمل المسرحي لعملية 
الإخراج 
هنالك منحىَّ غالب في الممارسة 
المعاصرة للإخراج يقول بعدم فصل مرحلة 
الأعمال التحضيرية من جهةء (أعمال على 
النص والشخصية والحركة) والإنجاز النهائي 
الجاهز من جهة ثانية: فالإخراج المقدم إلى 
الجمهور يجب آن يأحذ بالاعتبار لا اللص 
قيد الإخراج قا فط ف 
التعامل مع النص والأداء. وهكذا فعملية 
الإخراج 5 تتفي بسرد تاریخ أو قصة إنما 
ا بمواضيع تتعلق بالمسرح» أو 
تر أقکارها حول المسرح» وذلك بإدخالها 
نوعاً ما عضوياً في العرض. ليست إذن فقط» 
کما هي الحال في «التماسف» البريختي» 
أن يقول الممثل ما هي علاقته بدوره وإنما 
مجمل الفريق المشارك من الصف الثانيء 
الذي يقف على المسرح. بهذه الطريقة يصبح 
العمل المسرحى نشاطا «انعكاسا ذاتيا ولعبيا: 
فهو يخلط بتؤدة السرد (النص المجهز للقول» 
والعرض المع للتنفيذ) بالمسرود (والتغليق 
على القول). هذه الممارسة تشي بموقف 
ميتانقدي (نقدي ذاتي) عن المسرح» كما نها 
تغنى الممارسة المعاصرة (تمارين الممثلين 
فی عروض فیتیز )۷tez 11۷12 11e2۲6(‏ من 
„(dJ ...Schaubühne Ji‏ 
ہہ تواصل» تواصل عبر عامل استعراضي» 
تورّط» تماسف. 
A. Righter, 1972; Dort, 1977 b, EB‏ 
Pfister, 1978; Swiontek, 1980;‏ ;1979 
Schmeling, 1982.‏ ;1993 ,1990 


المخرج 
METTEUR EN SCÈNE‏ 
بالانجليزية: 10ءdre؛‏ بالألمانية: 


.director de escena : all +Regisseur 


هو شخص مكلف بإخراج مسرحية 
ويتحمّل مسؤولية إضقاء الجمالية والتنظيم 
على العرض» فيختار الممثلينء ويفشّر النص» 
مستعملاً وواضعا كامل الإمكانات المسرحية 
بتصرفه. 

1¬ ا 


الكلمة والممارسة المنتظمة لعملية 
الإخراج ترجع إلى ذلك العصرء a‏ 
لأساف الشرعين ل الخري» لم يغيبواعن 
تارب بخ المسرح -116 :1955 (ef Veinstein,‏ 
في المسرح اليوناني كان مدير اللعبةء 
في أغلب الأحيان هو المؤلف نفسه -ئةلنف) 
(2109». وهو من كانت وظيفته تنظيم العرض ر 
وفي العصور الوسطى» كان مدير اللعبة مسؤولاً 
عن أسرارهاء عقائدياً وجمالياً في آنٍ واحد. 
وفي عصر النهضة والباروكيء غالباً ما كان 
المهندس المعماري» أو مهندس الديكور هو 
الذي ينظم العرض وبحسب منظوره الخاص. 
أما فى القرن الثامن عشر فقد أخذ بعض 
الممثلين الكبار على عاتقهم زمام المبادرة 
وتابعوا المسيرةء أمثال» إيفلاند (لمها؟؟1) 
وشرودر (۲٥1۲5ء8)‏ لیصبحوا» عند قدومهم 
إلى ألمانياء أول المخرجين الكبار. لكن كان 
يجب انتظار المذهب الطبيعي وتحديداً الدوق 
جورج الثاني دو مینینغن (Georges II De‏ 
«Meiningen)‏ وستانيسلافسکي» . أنطوان 


A (‏ .۸) کي تصبح الوظيفة نهجاً وفناً 
فائماً بذاته. 


3 إنه لمن الصعوبة بمكان» تحديد موقع 
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وأهمية المخرج بطريقة نهائية في الإبداع 
المسشرحي» لأنه» وفي تحلیل نهائي» فإن 
الحجج والبراهين تختصر بمسألة ذوق ورؤى 
وقناعةء لا بمناقشة جمالية موضوعية. سوف 
نستتتج بسهولة أن المخرج موجود وفارض 
نفسه» وخحصوصاً إذا لم يكن على المستوى 
المطلوب من مهمّته - في الإنتاج المسرحي. 
ا الستينيات والسبعینیات وجد المخرج 
نفسه أمام اعترضات من قبل بعض زملائه: 

الممثل الذي يشعر أنه أسير التوجيهات 
التعسفية/ الظالمة: مصمَم الديكور اللي 
يهوى تحضير شرك للفريق الفني والجمهور 
بحکم دوره کلاعب أساسي؛ و«الفريق؛ الذي 
يرفض التمييز بين أعضائه وآخذ على عاتقه 
العرض وهو يقترح إبداعاً جماعياً وثم أخيراً 
«المحيي» أو «الناشط» الثقافي (animateur)‏ 
الذي يلعب دور الوسيط بين الفن وتسويقه» 
بين الفنانين والمدينة: موقع غير مریح» لکنه 
استراتيجي 

4- في السنوات التسعينيات» لم تعد 
وظيفة المخرج موضع جدل» إنما فقدت 
أهميتها بنسبة كبيرة. حتى لم يعد السؤال ما 
إذا كان المخرج یمارس دوره بشکل فاعل 
ا ا ي ا > أو هو 
مجرد مقدر للمقاييس والمسافات» ام إذا 
كانت عملية الإخراج «فائضة عن الحاجة) 
.)Vi e, 1988(‏ إننا نشارك فينافر بالرهان 
للرجوع إلى البساطة والسلاسةء» على مدأ 
«قليل من الفن وكثير من الحرَّ فية): ؟م۷"2۷) 
¡n 10e), 1989: 254(‏ ومن المؤكد» أن هذا 
القول ليس بهذه السذاجة بل هو على قدر من 
الدهاء ذلك لأن أفضل عملية إخراج يجب أن 
تكتفي بترك النص يتكلم. س. سید» وس 
ریغي» وب. شیرو» وج لاسال في (L’ art‏ 
.tfhéûtre, no. 6, 1986)‏ 


تطلب مارغریت دوراس -ueعM21)‏ 


Dura)‏ عا من الإخراج أن يفعل الأقل من 
الممكن: «ف «الأداء» يأخحذ من النص ولا 
يعطيه شيثاًء بل على النقيض» فإنه يأخذ من 
حضور النص ومن عمقه ومن لحمه ومن دمه) 
.(“Le théatre,” in La vie matérielle)‏ 


إن الجيل الشاب من المخرجين لم يعد 
متعلّقاً بطراز مهلهلء سواء أکان يمارس 
التحليل النفسي أم المبادئ الماركسية أو 
اللغوية. لم يعد يعتمد على طرازات أو على 
مدارس» وأقله على تيارات منسوبة إلى 
مدارس. إله يتقدّم خطوة خطزة. 'وأحياناً 
من دول الجانح الحامي للمؤسسة. بعض 
الفنانين ينتقلون من الإخراج إلى الكتابة أآ. 
حکیم »)A. Hakim)‏ و. كولاس -°0 (H&.‏ 
(8ةا» وس. آن »)C. An8(‏ وب. رامہرت 
(Ph. Min- Ulie .dy «(P. Rambert)‏ 
«yana)‏ وج. جوانو (اھnneصھاه[‏ .[)» ود. 
لیماهیو» وأ. بیزوء و ج. ف. بیریت» وروشو 
والبعض الآخر يحافظ على الأشكال التى 
عرفها في الماضي. بريجيت جاك (Brigitte‏ 
(ئue «Jaq‏ س. شیارٽJ «(C. Schiaretti)‏ 
س. لو کاشيفسکي «S. Loucashevsky)‏ 
وس. براونشفیغ› وج. دlنانj «J. Danan)‏ 
والبعض الآخر يتفتح على الإنتاج المتبادل 
الثقافة» وس. فیريال (1عric¢V‏ وج. 
تسی (1541 .6). وإکس. دورینجر -اں .&) 
rine)‏ وم. ناقاش ›)M. Naa 1e(‏ وإکس. 
مارسيتشي (¡1 M21٥‏ .)» وإ. سولا )E.‏ 
(501ء ثم البعض الأخيرء يتميّز بتقرير جديد 
للنص المتصور كمادة تشكيليةء وإ. دا سيلها 
Da S¡1۷(‏ .£)» وأو. بى» أو مواد مقاومة» 
وس. نورداي (وع0۲0× .8)» وب. برادیناس 
»)P. Prada)‏ وس. ألو شیري -1ںە!A1‏ .°) 
.(E. Lacascade) slwlSY .|g «erie)‏ 
Allevy, 1938; Borgal, 1963; Bergman, E‏ 
Brook, 1968; Dullin, 1969;‏ ;1966 ,1964 
Vitez, 1974, 1984; Wills, 1976; Hays,‏ 
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1977; Temkine, 1977, 1979, Pratiques, 
1979; Godard, 1980; Strehler, 1980; 
Braun, 1982; L art du thédtre, no. 6, 1986; 
Art Press, 1989; FloeckK; 1989; Meldolesi, 
1989; Carasso et al., 1990. 


الوسط 
MILEU‏ 
زک بالانجليزية: 
بالألمانية :»ieاMi؛‏ بالسبانية: .medio‏ 


الاش : هو ا . الأوضاع البيئية 
o aT‏ 


+milieu 


هذا المفهوم أساسي لنظريات المذاهب 
الطبيعية التي تعتبر أن الإنسان. لا يمكنه آن 
ینفصل غن بیشته. 

في المسرح »› يصبح الوسط البيئي عند 


آصخات اله a‏ وبشکل عام» 
بالمعنی الجمالي وهماً فوتوغرافیاًء مکان 
مراقبة الإنسان. وفي ثنائية الفعل/ الطب 
SS‏ 
مفشلة للوضح الإنساني المع ر غالبا من أولئ 
الاهتمامات وغير قابل للتغيبر. فالوسط البيئى 
هو الذي يحدّد تحركات الشخصيات عادة 
لا تحر كات الشخصيات )1903 «Antoine,‏ 
انظر أيضاً (1881 ,201). 

إن الدرامية الملحمية والوصفية تميل 
إلى اللحظات الساكنة الراكدة (مناظر/ 
لوحات): إنها تتخلى عن كل توتر دراماتيكي 
بين المشاهد وتركز على إثارة عدم الاندماج 
البطيء لاونسان. الخشبة هي مادة مشغولة 
جیدا ومبصمة بأجواء غالباً ما تكون مقرفة 
)morbide(‏ لعائلة› ولمؤسسة» ولطبقة 
اجتماعية أو لإنسانية سئمة (تعبة (#ءءها)). 
وبعكس قطعة من الدیكور يمكن تحريكها أو 
نقلها غصباً عن الفعل» أو آلة لعب فإنها تضع 


كل ثقلها مثل القدر على أبطال الذراما. 
Wz‏ 
ےل 


حقيقة ممثلة» قصةء واقعى. 
إيماء 
MIME‏ 
من اليوıiliځ: smimos, imitation‏ 
با إنجlيزıة: Mimenspiel, :ةqilnJÎل | +Mime‏ 
Mime‏ با لإ سبانية: min0‏ . 


1- إيماء ورانودا 

لدى الحكاية وسيلتان أساسيتان للتعبير: 
التقليد المباشر بالإيماء والوصف القولي 
الملفوظ عبر محترف القصائد الملحمية. 
فالاإیماء يحكي قصة. بالحركات ومن ادون 
مشاهد اللوحات. 

ويعود الإيماء إلى العصور اليونانية 
ا e‏ دو سیراکیوز؛ من 2 
واللاتينية ر الإيماءٌ شک شعياً. ۴ 


العصور الوسطى» ّت الإيماء نفسه بفضل 
القرفق المتجولة وقد عرف نهضة جديدة فى 
القرن الخامس عشرء في إيطالياء تحت شكل 
الكوميديا دل آرتي وفي المسرح الحركي. وقد 
ازدهر اليوم في فن مارسيل مlرg (Marcel‏ 
Marceau )1974((‏ ودوكرو (1963). 


2- إيماء وإیماء صامت 


الاستعمال الحالي يمير العبارتين 
ويعطيهما قيمة مختلفة: فالإيماء یعتبر کمبلع 
آصيل وملهم» بينما الإيماء الصامت هو تقليد 
لقصة كلامية تُروى بال «حركات بغية الشرح». 
فالاايماء ينحو نحو الرقص» أي نحو التعبير 
الجسدي المتحزر من کل محتوی صوري .أا 
أو حالات اخفاضة ب u‏ الرح کاله 
ماعود ب تلن فن الصسمتة > مشل الحياة 
نفسهاء» الموجودة بين تقليد لإيماء أول يصدر 
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أصواتاً وإيحاءات ومماهاة من جهةء وبين 
إيماء الخاتمة من جهة أخرى. آخر نبضة من 
تجليات الأداء والإيماء الصامت (D+‏ 
cabriole dans la virtuosité et la pan-‏ 
(عصن«ها. ينحو الإيماء إلى الشعرء ويوشع 
وسائله التعبيرية ويعرض مفاهيم حركية 
بحیث إن کل مشاهد یفسرہ کما يشاء. الإيماء 
الصامت يقدم سلسة حرکات» غالا للتسلية 
زل شس س جم یدل باتغي 
معنى القصة المعروضة. 


3 شكال اللإيماء 


يختلف الإيماء بين كل مفسّر ومؤد» ولآ 
نستطيع التحدث عن أنواع» بل في أقصى حد 
عن میول: 

- الدراما الإيمائية تبني حكايتها انطلاقاً 
من ترابط مشاهد حركية» وتسترجع البنى 
السردية للكوميديا أو للتراجيديا. 

- الإيماء المرقص (الراقص) يستعمل 
حركة مۇسلبة› ومجردة ومنتقاة على طريقة 
الباليه. فهو يترافق مع الموسيقى ويختلط غالبا 
مع الرقص. 

- الإيماء الصرف مطابق لحركة لا نقلّد 
موقفاًء ولا تهدف إلى تأثبر التعرّف؛ إنه مجرد 
ومکشوف 4 1980 vis,‏ ۾۴). 

- الإيماء الجسدي يأتي نتيجة خبرات 

كوبو في ال ierاصو!ه)‏ ×ںع۷1: الممثل» 
الر المجرت الد الارن در ا 
یسمح الأدب يذلك» 17 :1963 (Decroux,‏ 
کان یمارس فنا درامیاً مؤڏى حصرياً بواسطة 
الجسد»: سلف المسرح الحركي المعاصر. 

4- علاقة الإيماء والحركة والفعل 

الإيماء قادر على إنتاج دينامية ثابتة 
للحركةء إنه فن متحرك بحيث لا يشكل 
الموققف فيه إل حر کة وفق در کرو ,×0Uإ5e)‏ 
(124 :1963. فالحركة تتلقف الإيقاع بنوع 


من تقطيع الجملةء مثْمّنة اللحظات الأساسية 
للحركةء ومتوقفة فوراً قبل بدء الفعل أو 
نهايته» وجاذبة الانتباه لمسار الفعل الحركي 
لا لنتيجته (التقنية الملحمية): «فى الإيماء لا 
يلتقط المشاهد الحركة إلا إذا حضرناه. هکذا 
عندما أذهب لأجمع حقيبة أرفع اليد أولاً تنظر 
إلى اليده ثم أذهب .نحو الحقيبة. ثمة وقت 
للتحضيرء وثمة آخر للفعل :1974 (Marceau,‏ 
(47. فالایماء یہنی الوقت على طريقته» فيقرّر 
أوقات التو قف و «التنقيط/ التأكيد» الممهورة 
بمواقف الممثلين. بهذه الطريقة» ينسلخ عن 
إيقاع الجملة الملفوظة ويتلافى تأثير الحشد. 


Dorcy, 1958, 1962; Mounin, 1970: CQ 

169-180; Kipsis, 1974; Lorelle, 1974; 

Marceau, 1974; de Marinis, 1980, 1993; 

Lecoq, 1987; Leabhart, 1989. 

المحاكاة 
MIMÉSIS‏ 

قلد من اليو ن|ن: (mimeistka, ii-‏ 
)fer؛‏ 

بالإنجليزية: ءMiresi؛‏ بالالمانية: Mi-‏ 


.nimesis باللإاسبان:‎ mess 


المحاكاة هي تقليد أو عرض لشيء . في 
الأساس» التمثيل الإيماثي كان تقليداً لشخص 
بوسائل جسدية ولغوية ولکن هذا الشخص 
کان یستطیع ن یکون شیقاً: فكرة بطلا أو إلهاً. 
في "Poétique" J|‏ لأرسطو والإنتاج الفني 
محدد کتقلید (زیغذہ) للفعل (ءن×ھام). 
1- مكان المحاكاة 
أ- عند أفلاطون 


في الجمهورية الكتاب 3 و10 الميميسيس 
تعنى نسخة عن نسخة (عن الفكرة الممتنعة 
على الفنان). التقليد (بالضرورة بالطرق 
درامية) ألغي من التعليم لأنه يمكن آن يقود 
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الإنسان إلى تقليد الأشياء غير اللائقة بالفن أو 
لأنه ١‏ يلتصو إل بالمظهر الخارجي للأشياء. 

التقليد يصبح خاصة عند الأفلاطونيين الجدد. 

Cia)‏ ,otinاP)»‏ الصورة لعالم خار جي 
معاكس لعالم الأفكار. من هتاء ربما إدانة 
المسرح» وخاصة العرض» على مدار القرون» 
باسم طبیعته الخارجيةء الماديةت حلاف للفكرة 

الإلهية. 


ب- عند آرسطو 


التمثيل الإيمائي في كتاب فن الشعر 1447) 
٩(‏ هو الصيغة الأساسية للفنء فهي تأخذ 
أشكالاً مختلفة (شعر ومأساة وسرد ملحمي). 
التقليد لا ينطبق على عالم نموذجي وإنما على 
الفعل الإنساني (لا على طباع): المهم بالنسبة 
إلى الشاعر إعادة تكوين الحكايةء أي إعادة 
هيكلية الأحداث. «التراجيديا هي تقليد لفعل 
سام وكامل» لفسحة معينة» في تعبير كاشف 
لتطهيرات لجنس معيّن بحسب الأجزاء 
المختلفة» تقليد مركب من شخصيات في 
حالة الفعل» وليس بطريقة سردية تثير الشفقة 
والخوف وتفحل التطهير الصرف الخاص 
بأحاسيس مشابهة» (ط 1449). «إن الحكاية 
تعتبر تقليداً للفعل» وهي مجموعة الأفعال 
المنجزة» (ه 1450). هذا التعارض ما زال 
قائماً لغاية اليوم: الثنائي ”!ااا /ع"زس0طء 
من النقد الأنجلوساكسوني» (1961 ,ط00 8) . 
2- هدف المحاكاة 

المحاكاة تتعلق بتقليد الإنسان وخاصة 
تقليد أفعاله: ومحاكاة الفعل هي الميثةه 
وبالميثة تنظّم الأفعال (ه 1450). 

المحاكاة هي تقليد لفعل ومراقبة المنطق 
السردي» وهو يحمل تناقضاً يض الفعل/ 
الطبع. 

أ - تقليد الفعل: الميثوس (ئ0طارM)‏ 


الأرسطوي محدد كمحاكاة للفعل .)P٣۵×1۶(‏ 
ب - تقليد الطباع (الإيثوس): هو التقليد 
بالمعنى الصوري للعبارة : التمثيل التعبيري. 
ج - تقليد القدماء: إلى هذين النوعين 
القديمة )1674 (Scaliger, 1561; Boileau,‏ 
أحياناً وحتى الكلاسيكية أيضاًء لأن الشاعر 
ملزم بتقليد الطبيعة حيث يستطيع قول كل 
شيء» والكتابة بأسلوب واضح أو مراقبة 


المذهب الطبيعي. 
ت حقيقة ممثلة حقيقة مشرحية» وهم» 
الواقع» سرد. 
Else, 1957; Francastel, 1965; LQ‏ 
Auerbach, 1969; Genette,- 1969; Ricoeir,‏ 
.1983 
إيماء 
MIMIQUE‏ 
امن أو iliنية: mimikos, qui concerne‏ 


¢le mime 


بilجqjıة: Mimic, Facial Expres-‏ 
sion‏ بالاًلمانية: 447۸ بالاسبانية: .ı "iia‏ 
1- في الحقبة الكلاسيكيةء كان الإإيماء يعنى 
لغة الحركات» وتعابیر تقاسيم الوجه. فإن 
صاحب مقالة «عاءع ۲6 «حر كة فى إنسيكلوبيديا 
ديدر يحدد الحركة بأنها «حركة خارجية للجسم 
والوجه). «أول التعابير المعطاة لاونسان من 
الطبيعة). أما الاستعمال الحالي للعبارة فيتعلى 
خصوصاً بالتلاعب المظهري للجسد أو التعبير 
الوجهي. فلهذا النوع من التعبير وظيفة تتخطى 
الملفوظ للدلالة أو لتسجيل ردة فعل نفسية 
لحافز معين أو الإيصال رسالة تبلغ بالنظر أو 
بإشارة عدم الرضاء بالانشراح أو باسترخاء 
عضلات الو جه وبالتناقض بين النظر والفم. 
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2 يبدو أن الدقة في رمزية اللإيماءة تفهم 
N E‏ 
بدقة التبرة)ء وهي ذات أ همية في أسلوب الأداء 
الطبيعي أو النفسي. فالوجه مرتبط بالنفسية 
وبمشأعر خفية وبكل ما يحمله الجسم المعبر 
والمطواع» مع سهولة «التجهيزات الآلية 
للأوبرا» ماريفو. وبالإضافة إلى ذلك فالإيماءة 
في المسرح» تعبير نقرأً من خلاله بوضوح 
انعكاس الخطاب المقدم من قبل الممثلء 
والذي لا يقول الكلام/ الفعل فحسب إتما 
يقو ل إنه يقو لها (227 :1981 ,rs£1ءا70).‏ 


أن ينحصر معنى الإيماءة لتصبح مرافقة 
كلامية» وحافظة خارجة عن الملفوظ» فهذامن 
شأنه أن يقلل أبعاده بنسبة مفرطة. وبالتأكيدء فإن 
الإيماءة كما الحأل في عملية الاتصال اليومي 
مستعملة بطريقة جيدة» وخاصة كصائغ للرسالة 
اللغويةء وكتأثير حضور ووظيفة تواصل تكلمية» 
ولكن يمكن أيضاً للإيماءة أن تشكّل نظاماً 
مستقلاًء غير مرتبط بتأثيرات الواقع النفسية 
لإاخراج مشهدي حقيقي للوجه وللجسم بکامله 
(في المسرح الحركي مثلاً). وقد سبق للعصر 
الكلاسيكي أن توقع وضبط وضعيات أعيد 
إنتاجها بنقوشات التعابير المُقولبةء والمواقف» 
ومعانيها المرمّزةء الأمر الذي يقودنا إلى عملية 
اصطلاحية متصلبة لأداء الممثل» وإلى جعل 
التعبير يكتسب صفة حالات نفسية. وكرد فعل 
لهذا الانحراف النفساني لاإيماءةء فإن النظرية 
الخدرند لام خراج» أي نظرية آرتو وغروتوفسكي 
مثلدّ وكلاهما متأتران بتقاليد الشرق الأقصى» 
تسعى إلى ترميز الجسد ومراقبته» وفق الطريقة 
التشكيلية (لا كمادة نفسية ثانوية)» وبحسب 
آرتو» فإن «العشرة آلاف تعبير وتعبير للوجه 
المستوحاة من القناع؛ يمكنها أن تكون محددة 
ومفهرسة ومصنفة» وذلك بهدف مشار کتها 
مباشرة» ورمزیاًء في لغْة الكلام الملموسة 
للخشبة» وهذا خارج عن استعمالها النفساني 


الخاص» (143 :ظط 1964). أمَّا بالنسبة إلى 
غروتوفسکي» فیجب على الممثل نفسه ابتکار 
قناع عضوي» مستعملاً عضلات وجهه» رعلی 
كل شخصية أن تحتفظ ب «الملامح التعبيرية» 
نفسها طوال مدة المسرحية -0ام ,68 :1971) 
.tos: 64)‏ 


وبعض الأشكال المسرحيةء مثل الكوميديا 
دل آرتيء» أو المَهُرأة (الفازس)» وهما أقل 
اهتماماًء بل التصاقاًء بالعملية النفسية أو برمزية 
الوجه» ترفض الذقة في التعبير الإيمائي للوجه 
e‏ 
من طريق استعمال القناع ر بالتبرج | 
لتحييد تعابير الوجه التي تعتبر e‏ 
يمنحها الزخر الكبير لإثارة الجمهون. وكان 
بریخت ا ب کارل فالنتن )Kar1 ۷a1-‏ 
(٥1اه‏ وتشار لې (Charlie Chaplin) jll‏ 
بسبب تخليهما شبه الكامل عن «التمشيل 

ائم على صدقية الملامح وعن «الأشكال 

الرخحيصة» (44 :1972 .)Brecht,‏ إن 
الإبداع المعاصر يتميّز باهتمامه الكبير بالوجه 
والأيدي والنظر» ویکامل الجسم. فیصیح 
الوجه عنصراً زخرفياً أو زينة متنقلة» سواء كان 
تحت السيطرة والمراقبة كالدمية المتحركة 
(marionette)‏ أ خحاضعاً لتأثير ات تصعب 
السيطرة عليها. إنه المكان حيث الإحساس 
یرسم إشارات على جلدنا. 
٩⁄7‏ تواصل عبر حرکات وتعابیر» جسده 
تعبیر. 


Engel, 1788; Aubert, 1901; 
Bouissac, 1973; Birdwhistell, 1973; 
Bernard, 1976; Pavis, 1981 a, 1996; 
Winkin, 1981; Roubine, 1985; Paquet, 
1990. 


الدراما الإيمائية 
MIMODRAME‏ 
اك بالاإنجليزية: Mime Play‏ بالأًلمانية: 
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.mimodrama :aيilwî‎ lı ‘Mimusspiel 


إنها مسرحية لا تستعمل إلا لغة الجسد 
في الإيماءء لكتها تتميز عن الإيماء. فنقطة 
انطلاقهما هي نفسهاء لكن الهدف مختلف: 
في العرض الإيمائي لم يكن الجسد كافياً فكان 
يستعان بعناصر أخحرى أما في الدراما الإيمائية 
فهي هذا وذاك )89 :1962 .(Dorcy,‏ 


أعجوبة - خارقة 
MIRACLE‏ 
بıllنiجujıة: ‘Miracle Play‏ 


؛Legendenspiel,‎ Mirakelspiel :ةıilnlÎll,‎ 
.ni[چr0 بالإاسبانية:‎ 


نوع مسرحي من القرون الوسطى (القرن 
الحادي عشر والرابع عشر) يروي حياة قيس 
بشکل سردي أو درامي (Miracle de 1hê0-‏ 
par Rutebeuf)‏ . تخلص العذراء صیاداً 
تائباًء الأمر الذي يقود إلى مشاهد من الحياة 
اليومية وإلى تدحلات عجائبية. اما المؤف 
الأشهر فهو ديوان عجائب نوتردام (Mira-‏ 
de Notre-Dame)‏ eاc‏ لغوتیه دو کوینسی 
)Gautier de Coney)‏ (1177-1236)؛ والذي 
يحتوي على ثلاثين حكاية تشكّل مجموعة 
سردية من ثلاثين لف بيت من الشعر. بعض 
العجائب أخرجتٌ على المسرح من قبل 
«تلامذة» أو «أخويات»» فحلت محلها الأسرار 
والأخلاقيات والشغف رويدا رويداً. 


التورط 
MISE EN ABYME‏ 


Embedding Specular ية:‎ jıجنillڊ‎ © 
‘mise en abyme :ãilaJÎJl +Reduplication 


.mise en abyme :ıilبسإإ با‎ 


1- علم الشعارات فى الهيرالدية -اهإ٤)‏ 


(#س۹ال» والبارة تعنى فى الأساس النقطة 
المركزية للشعار. (وبالأخحص شعارات 
التَسب) وبالتشبيه» فإن التورّط (أو الوضع 
في اللجّة كلمة أدخلها جيد وهو النهج الذي 
يقضي بأن بُدخل في العمل (صورياً كان أم أديياً 
أم مسرحيا) عاثقاً طبيعياً يولد خصائص أخرى 
أو ما يشبهها بنيوياً. فالرسم؛ فان إيك دص۷a)‏ 
(ء۴y»‏ وماغریت (r|))eچەM).‏ والرواية؛ 
سرفانتس »)٥٥۲۷۵٣٤۴5(‏ ودیدرو» وستیرن 
(8”عS1)»‏ والرواية الحديثة والمسرح؛ روترو» 
وکورناي» وماریغو؛ وبيرانديلو... هؤلاء 
الكتاب يعرفون تماما هذه الممارسة. ويمكن 
أن يكون لانعكاس العمل الخارجي في العاثق 
الداخلي صورة مشابهة» معكوسة أو مزدوجة 
أو تقريبية. إن التورّط يخض «كل مرآة عاكسة 
لمجمل الحكاية باستعادة نسخها استعادة 
مخادعة؛ وكل شكل يقيم علاقة تشابه مع الأثر 
الذي يحتويه (18 ,71 :1977 .(Dãllenbach,‏ 
إن التوزط المسرحي يتميز بازدواجية بنيوية 
- محوريةء «أي بتواصل ضيْق بين محتوى 
المسرحية الساحرة ومحتوى المسرحية 
المسحور“ )13 :1981 .(Forestier,‏ 

2- المسرح ضمن المسرح» إنه الشكل 
الدرامي الأكثر رواجاً لعملية التورط. 
فالجزء الداخلي من المسرحية يعيد منظومة 


محاکاة 


تقليد بواسطة المسح 


تغلبد بالسرد 
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اللعبة المسرحية. فالعلاقة بين الهيكيليتين» 
تكون علاقة مشابهة أو محاكاة. فالإخراج 
المعاصر يلجأ إلى التورّط» بهدف تقييم أو 
تأطیر العرض: أداء الدمى المتحركةء التي 
تقد فعل المسرحية» وممثلة لمسرح العالم. 
ففي فاوست لغوټه» أو في التوهم الهازل عند 
كورناي» المشهد مؤطر في سياق الهدف 
المعلن والملخص للحكاية: أداء الممثلء 
لاعباً دور ممثلء يلعب دوره... إلخ. إعادة 
استعمال الكلمات أو المشاهد المختصرة 

والحدث الرئيسي» ومشهد موضوع .على 
خشبة المسرح محولا ينقلك إلى الوهم وإلى 
فبر كة الحد (Hamlet, La Moue!te)‏ 

3- حاولت بعض النصوص المعاصرة 
اللجوء إلى أسلوب التورّط من خلال الكتابة 
الخاصة» وجعل إشكاليتها الإبداعية وبنائها 
القائم مرکزاً لاهتماماتها وشکلها التعبيري» 
هاندکي» وبینجیه» وساروت. 

4- يعتبر تمثيل التمثيل لذاته» (الذي 
نسميه أيضاً المرجعية الذاتيةء عندما يرتدٌ 
النص إلى نفسه» لا إلى العالم) حالةً 
خاصة من التورّط. إنه أحد المؤثرات 
المرآنية التي لأجلها يستشهد ويستشهد 
به» ويقحم نفسه في لحر ك (Derrida, La‏ 
Pp. 351(‏ ,dissémination؛‏ إذن هي حالة 


(Poétique, 1448 4) أرسطو‎ 


محاكاة (تقليد) 


تفاع ما بين الصرض» محالة إلى التسن 
عينه» فالتمثيل الذاتى غالبا ما يحمل على 
E‏ 
المعروف جيدا للمسرح ضمن المسرح. 
فانعكاسية الذات في المسرح تعبّر عن 
نفسها بمستويات تختلف عن المستوى 
لنصّي. لذا يمكن للسينوغرافيا إظهار نفسها 
کحنصر ملائم في مرآة» مضيفة مشهداً إلى 
lأnڎش (Hamlet de Mesguich; Bérénice‏ 
«de Vitez)‏ فالممثل عندما طریقته في 
الأدآء فهر يري آداءّه الخاص» ا 0 یکرر طريقة 
آداء و ويژسس بسهولة لإیجاد فواصل 
ترفيهية لا سند إلا إلى نفسها. وغالباً ما تكون 
هذه الانعكاسية للذات صورة ذات قيمة 
شعرية زهيدة» والتي» بحسب جاكوبسون 
(1963)» تمیز العلامة الجمالية.يصعب على 
المسرح» التحدث عن المسرح بعبارات 
مسرحية» آي غير آدبية ولخويةء ولكن مشهذية 
ولعبية: حتی بیرانديلو» يعتبر مُنظراً ثرثاراً. 
7 المسرح الذي يتناول موضوع المسرح» 
تماسف» استيهام. 
Kowzan, 1976; Texte, no. 2, 1982; HB‏ 
Pavis, 1985 c; Corvin in Scherer, 1986;‏ 
Jung, 1994.‏ 


إخراج 
MISE EN SCÈNE‏ 
Production, Staging, :ıjılجنilلlڊ E‏ 
Direction‏ بالألمانية: 
puesta en escena :ıilwlllڊ ‘gie‏ . 
إن مصطلح «إخراج» حديث العهد إذ إن 
تاریخه يعود للنصف الثاني من القرن التاسع 
عشر. وأما استعمال الكلمة فيرجع إلى العام 
0 (9 :1955 ,inعVeinst).‏ ففى ذلك العهد 
أصبح المخرج المسؤول «الرسمي» عن إدارة 


Inszenierung, Re- 
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العرض وتنظيمه. في السابق» كان على اليم 
أو ما یسمی بالمدير التقني (إاعو؟زع6؟ ا(« و 
أحياناً الممثل الرئيسي» آن پتولی مهام سکب 
العرض في قالب معد سلفاً. وکان الإ 
بمنزلة فن بدائي ينظّم تحرکات الممثلين 
على الخشبة. وقد غلب هذا المفهوم الفكرة 
أحياناً لدى الجمهور العريض الذي يعتبر بأن 
الإخراج لا يقوم إلا بضبط تحركات الممثلين 
والإضاءة. 


يفسر بر نارد دyرٽ (Bernard Dor)‏ 
عملية ألإخراج بأنها ليست بتعقيد الوسائل 
التقنية» وبالوجود الضروري المحرّك) 
«مركزي» فحسب إنما بتغييرات تحصل على 
مستوی الجمهور؛ فمنذ النصف الثاني من 
القرن التاسع عشر لم يغد للمسرح جمهوره 
المتناغم والمعني بوضوح بشكل العرض 
الذي يقدم له. فمنذئزٍ لم يعد هناك أي توافق 
مُسبق حول أسلوب هذه العروض ومعناها بين 
المشاهدين ورجال المسرح (61 :1971). 


1- وظائف الإخراج 
ا- تحديدات الأدنى والأقصى 

يقتر حأ . فانشتاین (1ع†۸8 V1‏ .۸) تحدیدین 
للإخراج» بحسب وجهة نظر الجمهور 
العريض» وأيضاً من وجهة نظر المتخصصين 
من خلال رؤية شاملة: إن عبارة «إخراج » تد 
على مجمل وسائل الأداء المشهدي: الديكورء 
والإضاءة» والموسيقى وأداء الممثلين [...]. 
أما من خلال رؤية ضيْقَةء فإن عبارة «إخراج» 
تدل على الفاعلية الكامنة فى السياق» وفى زمان 
العرض ومكانه (7 :1955). 1 

نترك جانباً الأسباب التاريخية لظهور 
الإخراج في نهاية القرن التاسع عشر من دون 
أن ننكر أهميتها. وسيكون من السهل تبيان 
الانقلاب التقني للخشبة بين 1880 و1900 في 


ما بخص مكننة آلية للخشبة وتحسين اللإضاءة 
الكهربائية. إلى ذلك تضاف أزمة القصيدة 
(النص) الدرامية وكذلك انهيار الدراماتورجيا 
الكلاسيكية والحوار (1956 ,iل8z0).‏ 

ب- ضرورة شاملة 

في نشأته» يکد الإخراج مفهوماً كلاسيكياً 
للمسرح نصاً وآدا کشکل متکامل ومتناغم 
يفوق ويشمل مجموع الموادأو الفنون المشهدية 
التي کانت تعتبر سابقاً عناصر أساسية. وينادي 
الإخراج بوجوب خضوع كل فن لمنظومة 
دلالية كاملة محسوبة ومتناغمة مع فكرة موخدة 
ضرورية لكل عمل فني كريغ فضرورة القضية 
الشاملة تترافقء فور ظهور الإإخراج» مع الرجوع 
إلى الضمير التاريخي للنصوص والعروض» 
ولسلسلة تحقيقات عملية متعاقبة للاثر نفسه. 
هذه التاريخية تتجلى من خلال فرضها على 
النلص لكي يستفيد من نص معرفي جديد: 
وخصوصا من العلوم اللإنسانية: إن المعرفة 
عنصر أو جڄزء من بناء الإخراج؛ (Piemme,‏ 
(67 :1984. 


ج التموضح في ر طم الما 

يرتكز الإخراج على نقل الكتابة الدرامية 
للنص (نص كتابي و/ أو تعليمات مسرحية) 
إلى كتابة مشهدية. فالإخراج بحتفظ بالفضاء 
والمكان ما لم يستطع المؤلف المسرحي 
وضعه إلا في الزمن (38 :1954 .(Appia,‏ 
فالإخراج المسرحي هو» بشكل خاص 
وحقيقي» الجزء المسرحي من العرض )4٣-‏ 
(162 ,161 :ظط 1964 ,لها إنه بالنتيجة تحويل 
أو تحقيق: غير امل وال المسرحي+ في 
مدة محدّدة» يعيشها المشاهدون. 

والفضاء المسرحي إذا شئنا موضوع 
بكلمات» بينما النص مُذاكر مدن في الحيز 
الحركي للممثل› في الجمل الحوارية 
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المتداولةء ويبحث الممثل عن مسار ومواقف 
تتواصل بشكل أفضل مع ملاحظاته لطريقة 
التعامل ص الفضاء المسرحي. إن الحوارات 
في النص هي منذ الآن مبعثرة ومدونة في 
المكان والزمان ومتاحه للسمع والبصر: إن 
عرض البيان الملفوظ للنص الدرامي يتطلب 
المشاهدة) كما کتب بدقة بول ریکور (Paul‏ 
.Ric0eur 1983: 63(‏ فالحركة مثلاً منقولة 
منهجياً لكي تکون مقروءة (أكثر مما هي 
منظورة). إنها مؤسلبة› ومجزدة» ومفككة» 
ومرقبطة بذاكرتنا طوال فترة عرض النص» 
وموطدة بحسب بعض العلامات الثابتة بنقاط 
ارتکاز (تقطيع ٿانوي* .))s0us- Par ti101(‏ 
د- توافق 
إن مختلف مركبات العرض» غالا ما 
تعود إلى تخل عدو من المبدعين (المؤلف 
المسرحي» والموسيقي» ومهندس الديكور... 
إلخ) ويجمعهم وينشق معهم المخرج»› سواء 
بالحصول على مجموعة مندمجة (كما الحال 
في الأوبرا) أو بالمقابل على منهجية ونظام 
SSS Ce‏ 
فمهمة المخرج تكمن في نقرير الرابط بين 
مختلف العناصر المسرحيةء الأمر الذي يۇر 
حتماً في إنتاج المعنى الشامل. هذا العمل 
التنسيقي والمتناغم يجري لمسرح يظهر 
فعا من خلال الشرح والتعليق على الحكاية 
التي e a‏ 2 ا تستعین 
ا عضوي بنيوي 
کامل» بحیث إن کل عنصر یندمح ویلتحق 
إخراج تسس لتماسك ولكنه معرّض في 
كل لحظة للتفكك؛ وفي هذا الإطار نلاحظ 
نموذجية كوبو الذي يستعيد الكثير من 
التجارب المسرحية. «نقصد بالإخراج رسم 


فعل درامي. إنه مجمل التحركات والمواقف 
وتناغم الشكل والأصرات ولحظات الصمت؛ 
إت شمولج المرن, المشهتى الميئق من 
فكرة وحيدة» تتصوره» وتنظمه وتنسقه. 
ويعمل المخرج على تقوية ذاك الرابط السري 
والسظور بين الشات ها الإ ساي 
المتبادل» وهذه المراسلة السحرية للروابط 
الدراميةء وإن ترجمت م أفقضل الممثلين› 
فقد تفقد الجزء الأفضل من تعر (Copeau la‏ 
(29-30 :1974. 


ه- إبراز المغنى 
لم يعد الإخراج يعتبر شرا لا بد منهء أي 
كعامل ضروري» حيث يمكن للنص الدرامي 
ن بحصل في الناية كانه المکان دات هرد 
معنى الأئر المسرحي. هكذاء بالنسبة إلى 
ستانيسلافسکي: أن تلذ عملية [خراج ج يعي 
أن تجعل المعنى العميق للنص الدرامي دليلاً 
مادياً . لذلك» سيتصرّف الإخراج بكل الوسائل 
النشهدية االجهاز الجسرحي» والإصاة 
والملابس... إلخ) والأدائية (أداء الممثل 
الجسدي والحركي). يتناول الإخراج أيضاً 
البيئة التي يشير إليها الممثلون من خلال 
تعبيرهم النفسي والحركي. إن كل إخراج هو 
ترجمة للنص (أو للنص المدوّن (أمذإ٥ء))‏ 
وهو شرح للنص ب «فعل»؛ وليس لناوصول 
إلى المسرحية إلا من طريق قراءة المخرج. 


و- ثلائة أسئلة حول ضبط الإخراج 


لنفهم ما حققه أي إخراج جديد لنص 
واحد» فإننا نسعی إل إنشاء العلاقة بين ن اص 
e‏ البياني» طارحین تلائة 


٠‏ ماذا تحقق من النص الدرامى فى قراءة 
جديدة من خلال الإخراج؟ أي حركة تواصل 
نتجت من هذا التحقيق لهذا النص/ الشىء 
من ناحية المضمون الاجتماعي والعرض 
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Mukafovsky¥ رıبlaت‎ jılnعتم) الجمالي؟‎ 
.((1934): cf. Pavis, 1983 a 

0 ا 
الجهود المشتركة لاص والقارئ کہا 
للخشبة والمشاهد؟ كيف يكون ضرورياً هذا 
التمازج بين شكلي التوهم النصي/ المشهدي 
للتوهمية المسرحية (ك 1985 sزه۴).‏ 

أية معتقدية (101ا2ءiعه‌اهéل1)‏ تصيب 
النص الدرامي والعرض؟ قالنصء سواء کان 
درامیا آم مشهدياًء لا بُفهم إلا من خلال تفاعل 
نصوصه» وخحصوصا تلك المتعلقة بالتشكلات 
الاستدلالية والأيديولو جية للعصر أو لمضامين 
الاستعراضي للمضمون الاجتماعي» يعني 
اتقون ك ار على 
الذي هو هشاشة و ینتح النص 
من دون حهد لقراءات غير متناهية» وبالاآتي 
لعمليات إخراج غير منتظرة انطلاقاً من نص 
واحد. 


ز- حل خيالي 

إن ٳيجاد ترابط بين وهمين: نصي ومشهديٰ» 
لا يقتصر على إنشاء دائرة تواصل بين العرض 
البيانيء آي النص الملفرظ من جهةء وإيضاح 
البيان من جهة ثانية كما بين غياب وحضور إنه 
يواجه الأمكنة العدميّة التحديد والملتيسة النص 
والعرض. فهذه الأمكنة لا تتطابق بالضرورة مع 
النصوالخشبة ا 
هذا المقطع من النص أو ذاك مبهماء يعني أن يثير 
إشكالاء أو بالعكس. انعداماً للمعنى» وأحيانا 
آخری» بالمقابل» يكون العرض على شيء من 
التناقض أو عدم الوضوح من حيث النص. 

وضع غشاوة من خلال المسرح على ما 
کان واضحاً في النص . عملیات کهذه تحدید/ 


لا تحديد» هي في صلب الخراج . ففي معظم 
الأحيان يكون الإخراج تفسيراً للنص ووسيطا 

بين المتلقي الأول زمنياء والمتلقي الآني. أحيان 
والمقابل سیب «تعقیداللنص» وبشکل تعمد 
الاجتماعيةلعمليتي التلقي. 

وفي بعض عملیات الإخراج (المستوحاة 
مثلاً من تحليل درامي بريختي)ء ينبغي إثبات 
کیف آن النصض الدرامي کان هو تفسه الحل 
الخيالي للتناقضات الأيديولوجية الحقيقيةء 
تناقضات العصر الذي نشأفيه الوهم. فالإخرا 
إذنله مهمة جعل التناقض النصّي خيالياً وتمثيليا 
اماعبلبات الإخراج شري هک با كتاف نش 
فرعي من النوع الستانيسلافسكي» بحيث يعتبر 
النص مترافقاً مع نص متواز يكون بالفعل معاناً 
من خلال الشخصیات. 
چ خطاب ساخر 
التناقض فى الحكايةء أو الحقيقة العميقة 
للنص» من خلال إظهار نص رديف» فإن 
الإخراج هو دائماً قراءة موازية وحيادية للنص؛ 
هما في الحقيقة في موازاة النص (كما هو حال 
«النص التقعيدي)) (ع×ع2ا16)» متموضعان 
في حالة تصادم وتشابك بین القراءتين» 
داخل العملية المتممة والتوهمية والعلاقة 
بالأيديولوجيا: كالمحاكاة الساخرة التي لا 

ط- إدارة الممثل 

عملياًء يمر الإخراج بمرحلة إدارة 
الممثلير ویشرح الرؤية المطلوب تنفيذهاء 
وهم يعملون انطلاقاً من هذه الرؤية» 
فيصخحونها بالتعاون مع ممثلین آخرین. 
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ويتأكدون من أن تفاصيل الحركة والنبرة 
والإيقاع متلائمة جداً مع مجمل توجهات 
الإخراج. ويقوم الممثلون خلال التمارين 
بتجارب ومحاولات مختلفة وعديدة لإنتاج 
عرض يتلاءم مع البيان الملفوظ. فيحتلوؤن 
ويشغلون شيئاً فشيئاً الحيّر وفق خطة 
محددة» ضابطين أنفسهم» کما الآخرين› 
على وقع مجموعة الأنظمة المشهدية: «هنا 
تکمن إدارة الممثل التي تؤهلك لكي تبدو 
حركاتك التي تنفذها على المسرح ضرورية 
وحتمية وليست فقط «(مجرد أفعال» بل هي 
مقرونة بالإحساس وحسن التنظيم. )٣.‏ 
Ferran in: Thédtre/ Public, no. 64-65,‏ 
p. 60(‏ ,1985. إن ن إدارة كهذه» تفترض أن 
تكون الإشارات المنتجة من قبل الممثل 
صادرة بوضوح مع العلامات الملائمة 
للخطاب الشامل لاإخراج الذي يؤديه 
الممثلون بعضهم مع بعض» وأن تكون 
مسموعة ومقروءة). فالاعتناء بالنبرة والإيقاع 
غالباً ما یکون مستحباً وملائماً لما يسمه 
(la sprachregie) jlnlÎi‏ (إخراج اللغة). 


ليس الإخراج بالضرورة» كما درجت 
العادة» ممارسة سلطوية من قبل المخرج 
الذي يعي المؤلفين» ويستبد بالممثلين 
وکأنھم دمی متحركة. حاول بریخت عباً 
تذکیرنا بأن المخرج ل يتسلّل إلى المسرح 

مع «فكرته) او مع «رؤيته» ومع «تصميم 
E N‏ 
هي «تحقيق» فكرة تقضي باستنهاض وبتنظيم 
الناحية الإنتاجية للممثلين (موسيقيينء 
ورسامين... إلخ) فبالنسبة إلى المخرح»› 
التكرار لا يؤمّن بالضرورة الوصول إلى فهم 
ما يدور في رأسه» إنّما وضع الأفكار فيد 
الاختبار (405 :1972). 


ك- إرشاد - تعليمة 
فى اللغة الخاصة التى يتداولها الممثلون 


فيما بينهم يقال بأنْ المخرج هو الذي يصدر 
الإرشادات للممثلين. فكل الصعوبة هى 
إصدار وتلفييا, بالإشارة» بل قل 
بنصف كلمة: «إنه لمن الصعوبة بمکان أن 
E‏ 
هو صعب على المخرج إعطاؤها بوضوح. 
فهم اللإشارة والقكرة من دون أن تضبح رهينة 
للحرف» (48 :1946 ,وااا0u).‏ تلك نصيحة 
يتبعها غالبية المخرجين الذين يعتبرون أن 
التعليمات لا يجب أن تؤدي إلى التقليد: وجه 
وأرشدَ أو دڵ» ل يعني الى بل بالأحری 
اقترح» وأعَلَمَ وبين طريقاً ممكناً. 


2- مشاكل الإخراج 
آ- دور الإخراج 
إن ظهور المخرج في تطور المسرح له 

دلالته» ويعني موففاً جدیداً حیال نص درامي. 
لوقت طويل» ظهر النص وكأنه المكان المغلق 
لتفسیر واحد ممکن. کان یفترض کشفه 
(وتشهد على ذلك قاعدة ×0uلم])‏ والتی 
أوصت المخرج المنكبٌ على النص أن يخدم 
ولا بُخدم»). اليوم» بعكس ذلك» فالنص 
يدعونا للبحث عن دلالاته المتعددة» بل حتى 
عن تناقضاته» إنه یعیر ویعرْض نفسه لتفسیرات 
وتأويلات جديدة. وما ظهور الإخراج إلا 
ليبرهن بشكل أوسع على أن الفن المسرحي 
من الآن وصاعداً له حق الوجود كفن مستقل. 
ولا یمکن البحث عن دلالاته فی شکله وفی 
البنية الدرماتورجية والمشهدية فحسب» بل 
في ما يحمل النص من معان أيضاً. والمخرج 
ليس عنصراً طارئاً على النص الدرامي: لإنه 
يتجاوز (أو هو أبعد من) إنشاء إطار آو تزويق 
نص». إنه العنصر الأساسي للعرض والوساطة 
الضرورية بين هذا العرض والنص: (نض 
وعرض يتكيّفان بالتبادل فيعبران الواحد عن 
الخر) (55-56 :1971 .(Dort‏ 
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ب- خطاب الٍخراج 
النهاية. لأنه بالنسبة للعرض سيشكل «الكلمة 
الأخيرة». ليس هناك من خطاب عام ونهائي 
للمسرح على العرض أن يحققه» والبديل 
الذي ما زال له مكانته عند كبار المخرجين - 
«تأدية النص» أو «تأدية العرض» يحمل عطبه 
فيه منذ بدایته. 

فلا يمكن تفضيل أحد التعبيرين بلا 
تدقيق» ولا يمكننا اليوم التفكير بشكل مطلق 
افر ر و ل 
سوی عرض واحد» أو نص لا یکون له سوی 
عملية إخراج واحدة «احقيقية. 

ج- مکان خطاب الإخراج 

#إن التوجيهات المسرحية تتضمن 
تعليمات دقيقة جداً لتنفيذ العمل المسرحي» 
لكن ليس على الإخراج بالضرورة أن يتبعها 
بحذافيرها. 

# إن النص نقسه غالباً ما يقترح» وبشكل 
مباشر»ء مسار الفعل ومكانه» ووضعية 
الشخصيات. ا ات - زمنية). 
کل نص دراميء» أا يکن» لا يمکن | إلا أن 
يحمل معه فكرة ملتبسة حول إمكانية عرضه» 
وعدم معرفةء ولو أولية أحياناًء بقوانين الخشبة 
المتبعةء وبمفهوم الحقيقة الممثلة» وبحساسية 
عصر يزخر بمشاكل الزمان والمكان. 

٠‏ إن التوجيهات المسرحية والمقترحات 
المنبثقة من النص ليست مُلزمةء كما ن التدحل 
الشخصي للمخرج» وإن إلى حد معيّن هو 
قرار قاطع» أما مکان وشکل هذا التدخل فھما 
ملتبسان جداً . حتی لو کان مدنا مسبقاً في دفتر 
الإخراج» فخطاب المخرج هوء وبصعوبة 
غير قابل لفصله عن العرض؛ فهو یشکّل فيه 
صاحب القول الفصل» والمسؤول عن عملية 


تنظيم تامة يندمج فيها الفعل والشخصيات. 
والإخراج أيضاً ليس مجرد إضافة إلى النصَ 
اللغوي وإلى المشهد العام كما أنه لا يشكل 
بذاته إنجازاً منفصلا؟؛ إنه منتشر في أنماط الأداء 
والسينوغرافيا والإيقاع... إلخ. ولا یحقق ذاته 
من ناحية آخری» و بحسب مفهومنا لا خراج» إلا 
RS A E‏ 
أنه يصبح أكثر من نص (ممسرح) إلى جانب 
النص الدرامي» فإن عملية تقعيد النص أو تنظيمه 
وفقاًلقواعد هي عملية تنظيم من الداخل» في 
تحقيق الإطار المشهدي» على أن يتضمن هذا 
التحقيتق حلقة موصلة بطريقة ما بين الال والبيثة 
الاجتماعية والمدلول من النص 1985 ,ئنو۴) 
(268 - 244 :ع. 


أبعد من العمل الواعي للمخرج» يجب 
فح المجال مام فكرة قابلة للرؤيةء أو لاواعية 
من المبدعين. وإذا كانت الفكرة القابلة للرؤية 
تقترب من عمليات إنتاج اللاواعية أكثر من 
الفكرة الشفوية كما يقترح فرويد» فإن المخرج 
أو السينوغراف يمكنه أن يلعب دور «الوسيط» 
بين اللغة الدرامية واللغة المشهدية حينها 
ترت الخشبة دائماً إلى «خشبة أخرى» (الحيّز 


الداخلي). 


3- تصنيفية الإخراج 
أ إخراج الأعمال الكلاسيكية 


التصنيف في إخراج الأعمال الكلاسيكية 
هو مغامرة والتقسيم إلى فئات لا جدوی 
منه (ھ 1996 ,یآ۴۵۷). بعض فثات إخراج 
الكلاسيكيات لها أيضاً قيمة تبديلية - توليدية 
)mutatis-mutandis)‏ و خصر ما في ما يتعلّق 
بالنصوص المعاصرة. إنها تطرح كل المسائل 
الجمالية بحدَة متنامية. وبما أن الأمر يتعلّق 
بنصوص قديمة تستقبل بصعوبة اليوم من دون 
توضیحات» فعلی المخرج آن یکون إلى جانب 
تأويله أو شرحه أو تفسيره هو» أو أن يضع نفسه 
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في التقليد المتداول للاجتهادات. هناك عدة 
حلول تعرض في ما خص عمله: 

(Reconstitution ةıراآ إعادة تشکیل‎ e 
arhéologique) 


إنها ليست مجرد عملية إخرا ڄ» بل هي 
إعادة تركيب وتجديد لمسرحية مستلهمين 
بشغف عملية الإخراج الأصلية شرط أن تكون 
وثائق العصر متوافرة . 
* تha (Mise ã plat)‏ 
رفض الخشبة وخياراتها- المشهدية 
«لمصلحة» قراءة تبسيظية للنص» > من دون 
أذ موقف حيال إنتاج المعنى وإضفاء الرهم 
(المخادع)» حیث لا نتعلق ل بالنص» وحیث 
إن القراءة البصرية تکون مسهبة وطويلة. 
أحياناً يكون النص مكنا كالهشرط الذي 
يسمح بفتح أحشائنا )1971:35 .(Grotowski,‏ 
® lîرخıilة (Historicisation)‏ 
إن العملية التاريخانية هي أخذ في الحسبان 
التفاوت بين العصر الذي نتوهم تمثيله» وتفاوت 
المراحل التاريخية بين الزمن الذي تكونت فيه 
وزماننا نحن. ثم إبراز هذا التفاوت والإشارة 
إلى الأسباب التاريخية في ثلاثة مستويات 
من القراءة. وهذا يعني: رخ «(historiciser)‏ 
وهذا الصتف في الإخراج يرمم» بشكل جليٰء 
المفترضات الأيديولوجيات المحتجبةء ولا 
يخشى الكشف عن آليات البناء الجمالي للنص 
ولتمثیله» وإِن بلانشون» وفيلار» وستریهلر» 
وفورمیغونی (0۸1عذ۲۳٥۴)»‏ وفینسنت -ہ۷1) 
(1هء اعتنقوا كلهم هذا الأسلوب من الإخراج 
السوسيولوجي )147 :1994 .(Vitez,‏ 
١‏ استرداد النص كمادة خام (récupération‏ 
du texte comme matériau brut)‏ 
هناك نصوص قديمة ئي بعض 
الأحيان كموادبسيطة لغاية حمالية أو أيديولو جية 


کالتحقیق البر تيء (التحديث والاقتباس 
وإعادة الكتابة) وإن استشهادات ومقتطفات من 
أعهال أخرى يمكنها أن توضح الخاية التأويلية 
من خلال النصوص (ميغيش» فيتيز). 
* إخراج المعاني الممكنة والمتعددة للنص 

(mise en scène des sens possibles et mul- 
tiples du texte) 

إذا اجتمعت ممارسات ذات دلالات 
کریستیفا (۷۹ء|ایاع))» لتقديم النص 
الاستعراضى بهدفة تحريك المشاهد وإدارتها 
من الجهة التي نريدها :1979 و0صنS )A.‏ 
(42-56. هذه الممارسات تارجح بین تجريد 
و تچ ينمو على الخشبة. 
تقطيع النض الأصلي' 125م (Mise en‏ 
du texte original)‏ 

هو في الوقت عينه تهديم لتناسقه السطحي 
وكشف عن التناقضات الأيديولوجية. 

Planchon et sa Mise en pièce :ٍرظغil‎ 
son Arthur Adamov ou ses ڪھ‎ (s) du Cid 
.Folies bourgeoises 

)( أو عمليات الإخراج في مسرح الوحدة‎ ٠ 

(théãtre de Punité) 


© العودة إd‏ iıllة* (Retour au mythe)‏ 
إن الإخراج غير مبال بالدراماتورجيا 
العينية المتميّزة فى النص» لتجريد النواة 
المثيولوجية الكامنة فيها (آرتوء غروتوفسكي» 
برك ,ايار (adaptation du Mahabara-‏ 

.(ta) 


ب- العودة إلى الكتابة 

وسيلة ممكنة للتموضع في بعض أنواع 
«إذا نظرنا إليه من آية جهة كانت يطرحها 
المسرح تؤدي دائماً إلى السؤال الآتي: ماذا 
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عن مصير النص على الخشبة؟ ,ع۷ج"ء!اهS)‏ 
(93 :1988 کل عق من الزمن يبدو أنه ابتکر 
رابطا متصااً به وبعلاقته بالنصوص والخشبة: 


۰ ظهر اقتراح فی سنوات الخمسينيات 
يقضي بقراءة (وباحترام) مسرحيات من 
التراث الوطني (فیلار). 

* وفي سنوات السيتينيات أدخلت أيضاً 
مبدآ إعادة قراءة نقدية وتباعدية (بلانشون)ء 


وسنوات السبعيتيات تفضل عدم القراءة 
وتهديم مختلف الأصوات والحو ار ٥6,‏ )84) 
(1978 للممارسات الدالة (2مtا۷).‏ 
٠‏ في الثمانيليات تسأآل جمالية التلقي 
(ودور القارئي؛ )1980 «(Eço,‏ »تشمخ وتعرض 
و ي ا التي تمهر 
كل مراقبة لشكل التعليق الهامشيى ي أو المبالغ 
فيه (مزغیش). 

٠‏ فى التسعينيات جدذدت القوى قدراتها 
الكتابية وظهرت كتابات مستقلة ذاتية ومنفتحة 
على عملية اللإخراج» وهي ذات مستوی عال 
من القراءات (تفرض نفسها لكل الوضعيات 
کولاس أو بي). 

٠‏ وفي الألفية الثالثةء النص أو النص المبالغ 
فيه» سوف يعبر ربما من ذاكرة الإنسان إلى 
«الذاكرة الآلية» ومن الجسم إلى الافتراضية 
من دون أن يدرك أحد بأن لدينا هذا المزب 
من الكتابة الوفيرة إلى القراءة الدافقة معاً. 
7 استفتاء؛ بصري ونصي. 
Becq de Fouquières, 1884; Antoine, Ed‏ 
Appia, 1899, 1954, 1963; Rouché,‏ ;1903 
Allevy, 1938; Baty, 1945;‏ ;1910 
Moussinac, 1948; Blanchart, 1948;‏ 
Veinstein, 1955; Jacquot et Veinstein,‏ 
Dhomme, 1959; Pandolfi, 1961;‏ ;1957 
Reinhardt, 1963; Artaud, 1964 a; Bablet,‏ 


1968; Touchard, 1968; Dullin, 1969; 
Dort, 1971, 1975, 1977 a, 1979; Girault, 


1973; Sanders, 1974; Vitez, 1974, 1981; 
Pignarre, 1975; Bettetini, 1975; Wills, 
1976; Pratiques, 1977; Benhamou, 
1977, 1981; Ubersfeld, 1978 b; Strehler, 
1980; Pavis, 1980 e, 1984 a, Hays, 1981; 
Jomaron, 1981, 1989; Braun, 1982; 
Brauneck, 1982; de Marinis, 1983; 
Banu, 1984; Javier, 1984; Piemme, 1984; 
Fischer-Lichte, 1985; Thomsen, 1985; 
Alcandre, 1986; Bradby et Williams, 
1988; Sallenave, 1988; Jomaron, 1989; 
Lassalle, 1991; Régy, 1991; Abirached, 
1992; Yaari, 1995. 


إخراج مرتبط بمکان محدّد 
MISE EN SCÈNE LIÉE Ã UN‏ 
LIEU DONNÉ‏ 


site specific perfor- :aيjıجنlپ‎ 
ortsgebundene Insze- :ãjilaJÎJl, mance 


.nierung 


إنه إخراج وعرض مصكَم بحسب وظيفة 
المكان الموجود في الواقع (وبالاتي خارج 
المسارح القائمة). وجرء کبیر من طابع مٿين 
العمل يكمن في البحث عن مكان» غريب 
غالباً ومميّز وذو طابع تاريخي: مستودع» أو 
معملء› أو حي من الأحياء. وتدوين النص» 
کلاسیکیاً کان أم حدیغا في هذا المكان 
يضيف إضاءة تتلاءم مع الطابع التاريخي» 
ما يخلق نوعا من العلاقة تربط بين الجمهور 
والنص كما بين المكان والكلام. هذا الإطار 
المتميز يمن وضعا جديدا للتعبير» كما في 
at‏ 2ء يجعلا تُعاود اكتشاف الطبيعةء ما 
يمنح العرض بيئة مميّزة وغير مألوفة فنجعلها 
ساحرة ترخي بسحرها وقوتها! 

هذه التقنية في الإخراج اختبرت كثيراً في 
القرن العشرين. لنذكر بالأخص: إيفرينوف 
)EvreinD‏ وإعادة تجهيزه لقصر الشتاء 
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وكذلك فعل كوبو في Florence, Beaune‏ 
و«مسرح الشمس» في التغييرات التي كانت 
تدخلها إلى مسرحها (في مبنى قديم في منطقة 
فانسین کان يصع الخرطوش: -طcں (la car0‏ 
(عذإ بحسب متطلبات کل ابتکار جدیدء 1e‏ 
La Fura dels Baus et Brith «royal de luxe‏ 
۴ التي تخصصت في تبديل وجهة استعمال 
الأمكنة والإخراج بحسب إمكانات التخيل). 


النموذج (العرض) 
MODÈLE (REPRÉSENTA-‏ 
TION...)‏ 


(ترجمة عن الألمانية 1ء باطاeلهM‏ 
Îڇ‏ Modellaufhihrung(؛‏ 


بالإنجليزية: 1ء410 بالألمانية: M0d-‏ 


.modelo (representacion) :auilwllڊ‎ ell 


Modell. JJ العرض «النموذج»‎ 

buch‏ البريختي ليس فيه شيء من الطران 
المثالي يستحق التقليده وتصميم مصغر عن 
الإخراج» وملف مؤلف من صور فوتوغرافية 
وتعليمات الأداء وتحاليل دراماتورجية 
وتميّر للشخصيات. إنها تنبت مراحل إعداد 
العرض» وتحجم رات النلص وتقترح 
إطاراً عاماً للأداء. فی رأي بريخت الذي بدا 
في berliner ensemble‏ هذه النماذج من 
العروض جاءت مثلاً وقاعدة للمخرجين 
المستقبليين» وذلك من دون أن تستخدم كما 
هي في عمليات الإخراج. وتبعاً لروحية ال 
Modelbuch‏ نفسهاء فإن أُشکال طرق الإبداع 
المسرحي )0١۸8(‏ تعاود تشكيل العروض 
مقترحة تحاليلها الدراماتورجية ومزودة غنىّ 


وثائقياً. 
4 
ےل 


ہ٩‏ اقتباس» توصیف. 
Theaterarbeit (1952), 1961; Pavis, EM‏ 
b, 1996.‏ 1981 


المو نو در اما 
MONODRAME‏ 
باإنجلıزية: ‘Monodrana‏ 
بالألمانية: r2a‏ Monod!؛‏ بالإسبانية: m00‏ 
.drama‏ 


- في المعنى العامي» إنها مسرحية 
يۆذيها تمثل فرد؛ (بإمكانة تأدية عدة أدوار). 
وتركز المسرحية على وجه شخص واحد 
نتقصى حوافزه الحميمةء الذاتية أو الغنائية. 
والمسرحية الشخصية المنفردة 
أصبحت متداولة في نهاية القرن الثامن عشر 
(Pygmalion de Rousseau)‏ وفي مطلع 
القرن العشرين » وخصوصاً مع التعبيرية. 


2- وقد أصبحت المونودراما في مطلع 
اسرد ارس ا ي ا ي 
في خدمة رؤية وحيدة لشخصية» حتى داخل 
مسرحية متعددة الشخصيات. هكذا دعى 
ستانيسلاقسکي وکریغ اخراج هاملت» 
وقد اقترح عليه إفهام الجمهور بأانه ينظر إلى 
المسرحية بعينيّ هاملت وبأن الملك والملكة 
والبلاط ليسوا ظاهرين كما هم في الحقيفة إنما 
كما يظهر ون لھاملت (cité in¬: D. Baۆb]e, E.‏ 
.G. Craig, 1962, p. 175)‏ 


ذات 


بالنسبة إلى إيفرينوف» في مقدمته 
للمونودراما (1909) وفى مونودرامية كواليس 
النفس (عص ة1 les coulisses de‏ إن ا من 
العرض الدرامي الذي يبدو العالم فيه 
E eT‏ 
لحظة من وجودها على المسرح». ومن خلال 
هذا العالم المحيط فإن الجمهور هو الذي 
يُفترض فيه أن يصبح شريكاً في المسرحية. 
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3- نمط من المونودراما حيث كل شيء 
متعلق بعرض فسحة داخلية وهو مُشكل 
بالدراما الدماغية» بحسب تعبير موريس 
بوپورغ ùj (Maurice Beaubourg).‏ الصورة 
٤(‏ 8 [) (1894) هى مسرحية حيث 
إن فائدة الإنسانء وكل فعل» أو انقعال فيها 
مضدره آزمة عقلية). 

4- إن الإخراج المعاصر يستلهم غالباً 
من وجهة النظر هذه عن الحقيقة والدراما 
ليعطي صورة نابعة من داخل الشخصية لتكون 
أفعالها مرثية في (Concert û la Carte de F.‏ 
(1972 ,۸70۲۶ .× حیث توجد فی مخیلته أو 
حس (Orlando d après V. Woolf mis‏ 
.en scène par R. Wilson, 1989, 1993)‏ 


Evreinoff, 1930; Danan, 1995. EA 


المونولوج 
MONOLOGUE‏ 


(monologos, discours :ةıili من اليو‎ Ol 
sd’une seule personne) 


ڊiilجjıي: ‘monologue, soliloquy‏ 
بالألمانية: چەا0 440# بالإسبانية: -610صە0ص. 


go 

إن المونولوج هو خحطاب يوجهه الممثل 
إلى ذاته. وهناك أيضاً تعبير مناجاة النفس (Sol-‏ 
.liloque)‏ 


ويتميز المونولوج عن الحوار بغياب تبادل 
الكلام وبطول الخطبة المسهبة والممكن 
فصلا فن ال السا والراة قي 
البيئة تفسها من البداية إلى النهاية» وتخيرات 
وجهة اللغة (الخاصة بالحرار) وقواعدهاء وهي 
محدّدة بطريقة تؤمّن وحدة موضوع عرض 


البيان الملفوظ. 
ر 


1- عدم احتمال حصول المونولوح 


ضصد الشكل الدرامي» وغالباً ما نعتقد بأنه 
محكوم عليه أو مقلص لوظائف محددة جداً 
وضرورية. وننسب إليه» إضافة إلى ميزته 
السكونية» بل المملة ميزة عدم احتمال 
الوت ب بک ع یرن فن وجل 
منفرد التكلّم بصوت مرتفع.. فكل عرض 
تؤديه شخصية منقردة تعهد تعهد باحاسیسها لذاتها 
قد E‏ ومخجلة ودائماً غير واقعية 
الزاقي أ الطبيعي الا يقبل المونولوج 
إلا عندما تحركه مواقف استنائية (حلم» 
استرخاء» سُکر» إطالة غنائية). ویکشف 
المونولوج في الحالات الأخرى الاصطناعية 
المسرحية ومقومات الأداء. وفي بعض 
الحقبات غير المنشغلة بأداء طبيعيّ من العالم 
الذي يرتاح للمونولوج (شيكسبيرء ال ستورم 
أوند درانغء والدرامية الرومنسية أو الرمزية) 
ومع «المسرح الج «(le théatre intime)‏ 
وأيضاً ع عنل وماترلينك 
الغنائي. ‏ 
2- الخطوط الحوارية في المونولوج 

لا يوجد حوار طبيعي بقدر کافي یمحو کل 
عن بعض السمات والخطوط الحوارية. 
إتها بالأحص حالة البطل وهو يميم موقفه 
وتوجهه إلى محاور وهميٌ (هاملت وماكبث 
(e1اءةM))‏ أو لعرض مناظرة واعية حول 
المعتقد. وبحسب بنفینیست (ع1ء1 e۸۷‏ 8)» 
فإن المونولوج هو حوار داخلي مُصاغ «ابلغة 
داخلية» ب بین «أنا» المتحذث» «وآنا» السامع: 
وأحیاناً ا المتحدث يتكلم بمقرده» والأنا 
الصاغة تبقی مع ذلك حاضرة وحضورها 
ضروري وکاف اعدیم رفن وان دا لي د 
«أنا» المتحدّث. وأحياناً أخرى تتدخل الأنا 
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الصاغية جراء اعتراض» أو سؤال أو شك أو 


إهانة (85-86 :1974). 
3+ نموذجية المونولوجات 
أٌ- بحسب 
للمونولوج 
* المونولوج التقني (حكاية ((récٍ٤(‏ 
إنه عرض لشخصية منفردة عن أحداث 
ماضية أو لا يمكن تقديمها مباشرة. 
. المونولوج الوجداني/ الغنائي 
لحظة. من التفكير والانفعال لشخصية 
تستسلم لبوح الأسرار 
٠‏ الحوار المونولوجي للتفكير والتقرير 
قعرض الشاخصية نفسها لنفنهاء عندما 
توضع آمام خیار دقیق کل الدلائل والدلائل 
المضادة لسلوك ما (مأزق» تداول). 
ب- بحسب الشكل الأدبي 
٭ حدیث ذاي (aparté)‏ 
تكفي بعض الكلمات للدلالة إلى حالة 
فكر للشخصية 
۰ مقطع شعري (5٤٤٣هاء)‏ 
شکل مقطور جداً قريب من موشّح 
غنائي آو أغنية عادية للموازنة بين السيثات 
والحسنات". 
إنه شكل مهبًاً جداً قريب من «البالاد) 
)ba11ade(‏ المو شح 
* جدلية التفكير (dialectique du rai-‏ 
sonnement)‏ 
إن الحجّة المنطقية مقدمة بطريقة 
منهجيةء وفي تسلسل من المواجهات 
الدلالية والإيقاعية؛ مثلاً مقاطع شعرية 
مسهبة (111eعnإco0 )1es stances de‏ للموازنة 
بين الحسنات والسيئات (4 1980 ,كز۾۴). 


الوظيفة الدراماتورجية 


الغنائي أو من أغنية . 


(monologue in- المونولوج الداخلي‎ ٠ 


.térieur ou / Stream of Consciousness) 


إن السارد يقدم بشكل عشوائي» ومن دون 
قلق من المنطق أو الرقابة» بقايا الجمل» التى 
تمر في زأسه. والفوضى الانفعالية أو المعرفية 
للإدراك هي التأثير الأساسي المطلوب بوشترء 
بیکیت )1995 .(ef. Danan‏ 

(M0٤ كلمة المؤلف لائحة نجاح‎ ٠ 
تيوب موسيقي عطںا)‎ gÎ و‎ «auteur, hit 
.musical) 


. ٠يتوجه‏ المؤلف مباشرة إلى الجمهور» من 
دون أنيمرْ بوهم الحكاية أو العالم الموسيقي» 
ليثير انتباهه أو يتحّداه. 

{dialogue solitaire) الحوأر المنقرد‎ * 


إن حوار البطل مع الألوهيةء جدار ظاهري 
التناقض» يتحدث فيه واحد من المتكلمين 
ليخاطب الآ خر والذي لا يجيب عليه أبداًء فلا 
يمكنك التأكد من انه (Goldmann: RFa- gay‏ 
.cine, Pp. 26)‏ 
٠‏ مسرحية مثل المونولوج ع٣0 (pièce‏ 
monologue)‏ 
شخصية واحدة (la sagouine/ dA.‏ 
Ma1166(‏ أو مشكلة من سلسلة مداخلات 
طويلة ل ف. مينيانا. 
(Inventaires de Ph. Minyana, Le faiseur‏ 
de thétûtre de Th. Bernhard; vous qui‏ 
habitez le temps de V. Novarina).‏ 
4- هيكلية المونو لوج العnمږۉA (structure‏ 
profonde du monologue)‏ 
إن كل خطاب يميل إلى إقامة علاقة 
تواصل بين المتحدث والمرسل إليه الرسالة: 
إنه الحوار الذي يتهياً بطريقة أفضل لهذا 
التبادل. فالمونولوج لا ينتظر جواباً من 
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متحدث ليقيم علاقة مباشرة بين المتحدث 
وال «هو» ("51" 16) انعكاس من ا الذي 
يتكلم عنه. ولكونه انعكاساً للشكل التعجبي 
(277 :1967 ,0dorovا)»‏ فإن المونولوج 
يتصل مباشرة مع كامل شرائح المجتمع: 
وفي المسرح الخشبة س استدلالي 
لخدي المونولوج» وهذا الأخير في النهاية» 
يتوجه مباشرة إلى المشاهد > «السامع»؛ وهذا 
التواصل المباشر شكل القوة وفي الوقت نقسه 
غير محتمل الوقوع وضعف المونولوج. 
5~ دراماتو رجي طا (dramafurgie dı‏ 
discours)‏ ` 

ما يهّم الدراماتورجيا البريختية خاصة 
تلك ال «ما بعد البريختيّة» هو مجمل 
خطابات «المسرحية» لا المذارك المنعزلة 
للشخصيات المنفردة المتشخصنة. وإذا 
كان «المونولوج» يعود فيحتل بقوة الكتابة 
المعاصرة» دوراس» هاندکی» ب. ستراوس 
»)B. Struss(‏ هنري سر ب. م. کولتس 
(té6اKo M.‏ .8)» فذلك لأن المونولوج 
الداخلي» وأدب نظام الرعي (Stream of‏ 
consciousness)‏ کانا قد مرا من هنا. وإن 
فكرة محادثة موضوعة بين شخصين يتذوقان 
فنجان القهوة» ویتكلمان هنا باتزان عن 
العالم هي من الآن فصاعداً مغلوطة تاريخياً 
لا بل عبثية. ومن خلال النصوص المعاصرة 
فالنص بشمولیته موجه أو بالأحرى مرم 
في وجه الجمهور (هاندکي» برنهارد). ولن 
يكون الحوار ممكناً إلا بين النص الشامل 
الكامل والمشاهد. وهذه الكتابة تتمتز 
«بتهديم» الدراماتورجيا الحوارية واعتبارها 
قفزة انتحارية عبر مناجاة النفس» وإذا تكلمت 
شخصيات هذا المسرح من دون حوارات 
فهذا ليس مظهراً. وسيكون من الأصح القول 
إنهم «حكوا» بلسان مبدعهم أو «أن الجمهرر 
أعارهم صوته الداخلي» 11 :1981 )W)1,‏ 


.et 14)‏ وفي دراماتورجية الخطاب تلك 
«(Wirth, 1981‏ لیس الخطاب «حدياًا 
حوارياً ولا مونولوجياً إنما وحدة صلبة 
ومتناغمة» وفي في الوقت عينه» مسحوقة. 
ومنه ومن بنيته يتعلّق التنظيم المشهدي 
كلّه» فهو لم يعد الرمز اللغوي المدؤّن 
في الصورة واللخة المشهديةء إنما المنظّم 
«لكلية المسرحة»» وبحسب ما جاء على 
لسان هاندكى: «إن وجه الخطاب یحدّد وجه 
الحركة). 

Mukafovsky, 1941; Szondi, 1956; EQ 
Klotz, 1969; von Matt in Keller, 


1976; Sarrazac, 1989; Alternatives 
théûtrales, no. 45, 1994. 


مونتاج - توليف. 
MONTAGE‏ 
بالإنجليزية: ء ع4101 بالألمانية: 
.monltaje : ill ‘Montage‏ 
كلمة مصدرها من السينماء لكتها متداول 
بها منذ الثلائينيات (إيزنشتاين» بيسكاتور» 
بریخت) کشکل دراماتورجي حیٹ یتم 
توليف المشاهد واللقطات النصية المشهدية 
بتسلسل من اللحظات الذاتية المستقلة. 
1- تولیف (مونتاج) سينمائي 
«اكتشف» من قبل ممارسي السينما 
(غریفیٹ»› إیزنشتاين» بودوفکین) وذلك 
بهذف تقطيع التصاميم أو المشاهدى أي 
اللقطات» التي تم تصویرها بأجزاء صغيرة 
من الأفلام. فإذا ما التحم طرفاها الواحد 
د الشكل النهائي للفيلم. 
والإيقاع والهيكلية السردية للفيلم تتعلقان 
بشكل حثيث بعملية الطبع وبتجهيزاتها على 
طاولة التوليف (1977 ,ع¡Mar).‏ 
2- التوليف (المونتاج) المسرحي 
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تبدو عملية كهذه لأول وهلة صعبة 
اين على خت السري كا يدو 
الخشبة ذات إمكانية ضئيلة وقليلة الفاعلية 
كما الحال في السينما. لكن التوليف في 
المسرح لیس خاضغا حرفا للأسلوب 
السينمائي» بل هو عملية تقنية «ملحمة) 
والسرد الذي يجد مبادرته ‏ عند دوس 
باسوس (05ءء۴a .»)00s‏ ودوېپلن (د1ااD6)‏ 
أو جویس )[0y6(‏ أو نشاهده مع بریخت 
وخاصة مع إيزنشتاين وتوليفاته للمؤثرات 
(1929) لاعباً على المعنى المزدوج للكلمة. 
إن توليف المؤٹرات هو توليف بالأشکال 
الاستعراضية llعبıة Cirque)‏ و Music-‏ 
1ط وreزه؟...)‏ ثم برابطات أو جمعیات 
حرة بين الدوافع البصرية (أو توليف فكري) 
عبر «الصدمة» والنزاع لقطعتين متعارضتين 
الواحدة للأخرى )29 :1976 .(Eisenstein,‏ 


أ- توليف (مونتاج) دراماتورجي 


بدل تقديم فعل مود وثابت» اثر طبيعي» 
وعضوي» ومبني کجسم ينمو )8۴٥۸,‏ 
v1. 19: 314(‏ ,1967ء فإن الحكاية 7 
إلى وحدات ذاتية الاستقلال» رافضة التوتر 
الدرامي واندماج الفعل بمشروع شامل» ولا 
يستفيد المؤلف المسرحي من دفع كل مشهد 
«لقذف» الحبكة وتقوية الوهم. 

إن القطع والتباين يصبحان المبادئ 
البنيويّة الأساسية. فمختلف آنواع التوليف 
تتميّز بالتقطم وبالإيقاع لتأخير النبرة 
ا والتماسف أو بالتجزئة. فالتوليف 
هو فن استرداد المواد القديمة؛ إذ لا شيءَ 


تجزأت 


يبتدع من العدم» أو من لا شيء». لكنه يُنظم 


مادة السرد بالسهر على تقطيعها الدال. هنا 
نری كل القرق الناتج من عملية اللصق" 
(eع1aاەc :)1e‏ فالتوليف أي المونتاج منظم 
بموجب حركة واتجاه لإضفائهما على 


الفعل» بينما اللصق يقتصر على تصادمات 
محددة منتظمة تنتج تأثیرات المعنى. 

وكمثال عن التوليف الدرامي نذكر: 

- التأليف في لوحات حيث كل صورة 
تشکّل مشهداً لا يتحول إلى مشهد آخر 
(شيكسبير» بوشنر» بريخت) للوقائم التاريخية 
أو للسيرة الذاتية لشخصية مسرحية حينما 
تعرضان كمراحل منفصلة لسيرة ما 

- سلسلة اسكتشات متتابعة أو نشرة معرض 
أو مغتّاة أو مسرحية غناثية. 

- المسرح الوثاتقي الذي يستقي مراجعه 
من المصادر الصحيحة وينظمها بحسب 
فرضية مسوغة ومبرهنة. 

- المسرح اليومي يتقصى الأمكنة المشتركة 
والجملية في وسط معيّن. 

“یدرت ج المسرح أحياناء كما في التوليف 
ي مقتطفات مشاهد أو مقاطع 

رة تجعلها بديهيّة بفعل التجزئة المؤطرة 

وبروزهاء وذلك بتأثير التباين بينها: لازمة» 
ونغم موسيقي» وإضاءة تكفي لوضع المشهد 
في حركة تلعب دور المرافق البصري لدافع 
ٿان تم إخراجه. 
بپ توليف (مونتاج) الشخصية 

هو نتيجة دراماتورجية لعملية التجزئة. 
والشخصية ذاتها تأتي أيضاً نتيجة توليفيّة - 
تفكيكية» مثلاً فحوى موضوع رجل لرجل 
نيخت (Homme pour Homme de‏ 
(ec14اB.‏ وکل خاصیۃ تکون مختارة بموجب 
فعل أو سلوك لتنميقة وتنتقل من وجه إلى 
آخر» بالالتحاق/ أو سحب تلك الخصائص 
المميزة» وإن تموضعها في الترسيمة العواملية 
يحدد منطفياً تكوينها. أما بالنسبة إلى عملية 
تحضير الدور» عندما يستند إلى آسس ارتجالية 
أو أبحاث مصادر الكوميديا دل آرتي» كأعمال 
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«مسرح الشمس» وکوميديا دل آرتي فهو 
أيضاً يقوم على توليف صور لسمات «الطبع) 
وللقطات الأداء (أو المشاهد الأدائية). 


ج- توليف (مونتاج) الخشبة 

الخشبة كلها هي لعبة بناءء وجيء بها كمثلِ 
من خارج المسرح يحول» من دون انقطاع؛ 
علامات الديكور. ونمر «بوضوح» من مشهد 
إلى آخر من دون صلة تحويل موضوعية أو 
تعليل للحكاية أو «خطاب» الشخصيات. 
والتوليف هذا ترك أثره الكبير في الكتابة 


الدرامية المعاصرة. 
Change, 1968; Eisenstein, EQ‏ 
Bablet, 1978; Danan, 1995.‏ ;1976 
الأخلاقيات 
MORALITÉ‏ 


بالإنجليزية: yااةMor؛‏ بالألمانية: 
.Moralidad :aail' ly +Moralitût‏ 


من سنة 1400) وهو من وحي دينيٌ وذو مقصد 
ومغزى إرشادي أخلاقي» والشخصيات 
وتشخيصات مجازية لنزعة الشز والفضيلة. 
أما الحبكة فهى فارغة المعنى» لكنها دائما 
محزنة أو مؤنرة ومحركة للعواطف. مسرح 
الأخلاقيات ينتمي في الوقت عينه إلى مسرح 
الفازس و الأسرار. ويكون الفعل 
فا ي يبن الحالة الإنسانية س خلال صراع 
التربوية ا ارات الات 
الأخلاقية؛. أما المواضيع فمستقاة من 
الكتب اanlقدuة gİ (Enfant prodigue)‏ 
من مو اضیع معاصر ة (Le concile de Bûle‏ 
(1432» أو مهنة» وبضائع› والوقت الذي 


يركض» والتبليغ الجيد والتبليغ السيى مترافقاً 


مع عناصر الهرجة والمهرجين التي يؤڏيها 
ممثلون يلبسون ملابس مهرجين» وتخرج 
«البسيكاناكيا» بين الخطايا السبع الأساسية 
والفضائل ا بينما الرجل خاطئ 
أبدي» وهو مدعو إلى التوبة وإلى توشل 
الشفقة الإألهية. وإن «مسار المناضل» الروحيى 
مليء بالمكائدء لكن النعمة الإلهية تدعمه عند 
التجارب» إذ يمکن اعتباره شكلاً مسرحيا 
لأن النص أدبي ما فيه الكفاية» وحيث المؤلف 
غالباًمایکون معروفاء وهو مقسّم | إلى حوارات 
تحدد الأفعال.. وتر :سرح «Everyman:‏ 
المنشورة سنة 1509 من أقدم مسرخحيات 
مسرح الأخلاق الصرف. وقد حصلت» حتى 
في أيامنا هذه» بعض المحاولات لاستعادة 
هذاالنوع من المسرح؛ نذكر منها هوفمانستال» 
وإليوت« وتس (Hofmannsthal, E1iût,‏ 
Yeats et parodiquement Brecht: Les sept‏ 
péchés capitaux)‏ الخطايا السبع الأساسية. 
”ت أعجوبة أوتوسكرمونتال/ تمثيلية دينية 
(كانت تعرض في إسبانيا)» قناع. 
Recueil de moralités in: Moralirés EH‏ 
Jrançaises, 1980, W. Helmich, éd.‏ 


كلمة المؤلف 
MOT D’AUTEUR‏ 


Authorial Interven- :ةيjıجiilڊ‎ 3 

Einschreiten des Autors بالألمانية:‎ tion 

dicho de au- ilil sin die Handlung 
.tor 


هي جزء من النص الدرامي» حيث نشعر 
بأله ليس ملفوظاً من الشخصيَة وفقاً لنفسيتها 
وللحالةء ولكنه لسان حال المؤلف» بطريقة ما 
تدع كلمة الروح تمر في النص كمزاح أو مثل 
أو حكمة. 


إن كلمة المؤلف هي شكل قولي 
استشهادي يقدم نقسه كما هو» حيث الهدف 
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من ذلك هو المرور «فوق رأس» الشخصيات 
لإضفاء قيمة» عالية الدرجة» لموهبة أسلوب 
المؤلف المسرحي. وإن مسرح الأطروحةء 
ومسرح البولفارء كانا دائماً محط شراهة 
غمزات العين المتواطئة مع الجمهور والتي 
تدور بالأخص حول هذا کے 
وبفضل کلمات المؤلف هذه يقطع المؤلف 
المسرحي التواصل بين شخصياته ويخون 
مقومات الخطاب الملقى تلقائاً من قبل 


2 بiiجqjı: ‘Motive, Moff‏ 
بالألمانية: 4461۷ باللإسبانية: اا0 

وحدة لا تتجراً من الحبكة التي تشكل» 
بحسب توماشفسكى (1965).» وحدة ذاتية 
مستقلّة عن الفعل» وحدة عاملة 8 
وغوقیع رجعي. هذه الكلمة ليست من لغة 

في المسرح» ولکتها غالباً ما تكون مستعملة 
من قبل النقاد المسرحيين 
1- التحليل بالدوافع 

إن تحليل السرد» وخصوصاً تحليل بروب 
(1929)» اجه بداية نحو أشكال مقولبة بسيطةء 
كما في القصة الشعبيةء لقولبة عدد من الدوافع 
الرجعية» وتعريف دوائر العمل وتجديد 
الحو الخاص بها. ويبدو أنه من الصعوبة 
انتهاج الطريقة نفسها في ما يتعلّق بالأشكال 
المسرحية المركبة. وحدهاء بعض الأنواع 
البسيطة والمرمّزة (الهرج» كوميديا دل آرتي» 
مسار ح عة( (farce, théãtres populaires)‏ 
تسمح بإجراء جردة لدوافعها وتركيباتها 
اللغوية. على الرغم من ذلك ن نلاحظ 
داخل المسرحية الواحدة بعض المواضيع 


الأساسية»ء وأحياناً تكون تكرارية a‏ 


هذه المواضيع تشكّل سلسلة شاعرية وسردية 
في آنٍ واحد (هكذاء مثلاً هو دافع المسدسات 
)Hedda Gabler d1bsen)‏ وہستان الکرز او 
النورس» لتشيخوف. 
2- تيبولوجية/ نموذجية الدوافع 

ا بحسب نوعها 

بالنسبة إلى المسرح» فالدوافع مألوفة 
أكثر» وخصوصاً عندما يكون تنافس 
بین شخصين: : النراع» المعضلة والصراع ضصد 
القدر» تناقض الحب والقوة... إلخ . أما العلاقة 
الأكثر ألفة لهذه الدوافع فهي ميزتها الحوارية: 
تنافس» وصراع» ومبادلة» والتباس (دوافع). 

ب- بحسب حجمها 

قد یکون دافع ما في وضع شراكة جد 
ملترمة» عند ظهور نموذج لشخصية (دافع 
البخيل والمبغض» مثلاً). على الرغم من ذلك 
فان الدافع يتبع محتوى الموضوع لا الشخصيةء 
أو المشهد السردي. وهو يأخذ أبعاداً مختلفة 
بدءاً بالدافع العام للأثر (الموضوع الأساسي 
الذي يلخْص فكرة المسرحية كما هو حال دافع 
الانتقام عند هاملت) حتی بلوغ الدافع الفردي 
لمشهد المسرحية أو الحوار. وبشكل عام» 
ينبغي علينا تحليل دافع ما بربطه بمجموعة من 
الدوافع الغردية لإضفاء قيمة على ترابطها الذي 
يشكل» وبحق» الحكاية أو الحبكة. 

ح- بحسب اندماجها في العمل 

- الداذ الدينامي: المشهد الذي يدفع 

بالفعل إلى الامام. 

- الدافع السكوني: (أو الثابت) مشهد يمير 
e‏ 


a 
الكلاسيكيةء فإن التأخير هو مرحلة ضرورية‎ 
مثل حلول الكارئة: إنه يعنى إضفاء بعض‎ 
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القلق والتوتر» وإعطاء الأبطال الفرصة الأخيرة 
لاتخاذ قرار نهائي أو التراجع جع أمام العاثق. 
- دافع العودة إلى الرراء* (kحوط-طيfla(‏ 
أو استباق حدث قادم. 
- الدافع المركزي ودافع الإحاطة 
والتأطير* „.(cadre)‏ 
د- بحسب اندماجها بالحبکة 
يمیز توماشفسکي (1965 ,ا00له1 «) 
بين الدافع الحر والدافع الشريك أو المشترك. 
فیمگن للارل آن یکر نجرا من فون شرو 
كي يحصل الفهم» بينما الثاني لا یمکن تحییده 
من دون إلحاق الضرر بتعاقب الأسباب 
لمجریات الأحداث. 
هھ - بحسب تداخلها في منظومات متنوعة 
- دافع خاص لأثر واحد. 
- دافع آو موضوع مقلق يتملك بالمۇلف. 
-دافع ممکن معاینته من خلال تقلید ادبي 
(موضوع فاوست واللإاغواء... إلخ). 
-دافع أنشروبولوجي أو مقولب -eط1٣a)‏ 
(١صرا‏ (متعلق بعلم الإنسان). 
Frenzel, 1963; Mauron, 1963; Propp, EQ‏ 
G. Durand, 1969; Trousson, 1981.‏ ;1965 
الدافع - الحافز 
MOTIVATION‏ 
بالإنجليزية: ¡»i07‏ ”؛ بالألمانية: 
.motivacion :auilıw lı + Motivation‏ 
1-دوافع الشخصيات 
إن العرض أو اقتراح الأسباب (النفسية 
والفكرية والماورائية) يدفعان بالشخصية إلى 


فالدافم هو الجزء الضروري للطبع 


المتميز» وهو ينقل إلى المشاهدين ما ينتج 
آلية لدفع الحدث وأسباب نشاط الشخصيات 
التى غالبا ما تكون غامضة. 
تو ماشفسکي )282 :1965 «(Tomachevski‏ 
(الدافع) هو «التسويغ الحتمي لمنطق السرد 
والسابق لکل دافع خحاص'؟. 

إن مورضوعية الدراما تشمل الحرض 
الخارجي للأطباع ذات المزايا الفاعلة» وثلزم 
المؤلف بأن يُظهر بواسطة الأقوال والأفعالء 
رؤية كل طبع من طباع الشخصية e‏ 
وأن يجعل أعمالها مقبولة» ويعطي» على 
الأقل ظاهرياًء فرصة متساوية للجميع في 
الصراع العام. إن تمييز الشخصيات يختلف 
بحسب نوع الدراماتورجيا: «عامة» وشاملةء 
وتقترب من الشكل الکلاسيکي؛ محددة 
على خلفيّة اجتماعية - اقتصادية بحسب 
المذهب الطبيعي. في بعض الأحيان يمنح 
الكاتب أبطاله طابعاً سرياء تاركاً للجمهور أن 
يهتم باكتشاف نواياهم الحقيقية. إن إحدى 
مهام الممثل الأساسيةء هي توضيح دوافع 
شخصيته وإيجاد وسائل العمل كما لو کان 
في مو قف (1966 ,1963 .(Stanislavski,‏ 


2-دافع الفعل 

بالنسبة إلى الدراماتورجيا الكلاسيكية» 
ولأي شكل مسرحي يرتكز على عملية 
تقلید وإنتاج الوهم» يبدو الفعل ضرورياً 
ومنطقياً. والمصادفة» وما هو غير عقلاني 
أو منطقي يبدو ممنوعاً في البداية أو حينٍ 
ظهوره» فوجوده یکون مفسراً ومسوّغاً 
بالشكل المناسب. ويتمكن المشاهد من 
قبول تحولات الفعل والاعتراف بموضوعية 
وخصوصية عالمه» وهو يأخذ الخطوة 
المعاكسة لهذا المنطق» فالمسرح العبثي 
يضع في المتناول شخصيات تتفاعل بطريقة 
لا يتوقعها المشاهد العادي» وذلك من أجل 
أن يجعل هذا المشاهد يتنبه لما سيحدث» 
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کما فعل بولینیوس في «هاملت» لوجود نظام 
فى هذا الجنون. 

كما يحمل الدافع أيضاً حل العقدة 
نهاية لا تترك آي شك بحالة الأشياء وعلى 
المسار النهائي للنزاعات: في الدراماتورجيا 
الكلاسيكية» وفي کل نزاع وکل حدث» 
ويجب أن تكون مدفوعة. بعض المؤلفين 
المسرحيين سيرفضون التلاعب بالنتيجة 
وإيصال الحكاية إلى نقطة ثابتة ونهائية 
وإعطاء سر الأفعال الجسدية. 


الحركة 
MOUVEMENT‏ 

بالإنجليزية: 4110ye”!‏ بالالمانية: 
.movimiento :ilwY ly Bewegung‏ 

إنها طريقة محايدة مشتركة الصيغة 
للدلالة على نشاط الممثل ومجمل تمارینه 
(صف/ حصة الحركة. وتزود الحركة أولى 
مقارباتها العامة وهي تشمل معظم الأسئلة 
حول مفهوم الجسم» والحركية» وأداء الممثل 
حيث لا نعطي هنا إلا فكرة أولية. 

1- دراسة الحر كة 

يرجع تحليل الحركة إلى نهاية القرن 
الأخير مع تجارب ماري (رء۸2۲) والتأريخ 
انصوري J (Chronophotographie)‏ 
مویبریلرج (Muybridge)‏ ومع تصنیفات 
دلسارت wy (Delsarte)‏ هذا التحليل 
بالفهم الجيّد لكيفية تنظيم دراسة أداء 
تقترحها دراسة الحركة بارزة. 

وبحسب لابان («ھاة) فاته من الممكن 
لحركات الجسد أن تكون مقشمة إلى: 
«خحطوة» وحركة الأذرع والآيادي» وتعابیر 
الوجه» (46 :1994). هذه المجموعات 


الثلاث هي أحياناً مختارة ومجموعه وفق 
تمییزات اخرى وخصوصا: 


* التحريضات أو الحركات الغرائزية التي 
تدفعنا إلى التصرّف (الفعل). 

ويمكن الحديث عند ستانيسلافسكي 
- رائد ومُطلق هذا المفهوم - عن تجاوز 
الصدمة عند الممثل» فيفتدي بحسب الفعل 
الكلي المفهوم والذي يرهن کل موارده 
وطاقاته النفسية - الجسدية أو بالجسم 
المهيأً للمثل. والذي بحسب باربا «لا يدرس 
الفيزيولوجيا إنما إيجاد شبكة من الأسباب 
والدوافع ورذات فعل خارجية يتفاعل معها 
بأفعال جسدية» (55 :1993). 
* الوضعات (les postıres)‏ 

تتميّر بطريقة التموضع على أرض الواقع 
® المlgتف (les attitudes)‏ 


وهي موصوفة بنتيجة الوضعيات الحضوية 
الجسدية المجزأة وللوحدات المتفرقة. 
اlتنگlڵٺڈت (les déplacernents)‏ 

تتطابق مع نسق إشغال الحيز المسرحي 
وللمسار الموصوف والمحدذد من قبل 
الممثل أو الراقص. 
* المشى (على خشبة المسرح) (la marche)‏ 

للمشي أهمية خاصة بالنسبة إلى 
معظم المخرجين في إدارة الممثل. 
وستانیسلافسکي وفاختانغخوف ودوکرو 
يجعلون من المشي إحدى الطرق الأساسية 
لتدريب الممثل»› لأنه اليس من مبتدئ يعرف 
أن يمشى على الخشبة“« :1946 (Dullin,‏ 
(115 و«الحصول على دور للساقين» بحسب 
التعبير المهنى بتطلب أحياناً أبحاثاً طويلة. 
* المشية أو (طريقة المشى عند الشخصيات 
اأمسر (La démarche) (ı~‏ 
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بالتنفس» وطريقة المشيء لكن بما أنه 
لم عط للرجل قدرة الاعتناء بهذه العناصر 
الأربعة المختلفة والمتزامنةء اإبحث عن 
تلك التي تقول إتها تشكل هدف التأملات 
الفلسفية وتزرّد الممثلين الإيمائيين بأرضية 
للتجارب لا تنتهي. وفي نظريته عن المشية 
کان ٻالزاك )8124٥(‏ یری قيهاء «فيزيونومية 
الجسد» أي بالنظرء وبالصوت» هو الحقيقي 
والصحيح سيعرقوت على الزجل بشاصباه 
cité in Lecoq, 1987: 24)‏ ,ac[اBa)‏ جعل 
من المشية برهة مضحكة عن . مخاضرته 
الدالة. كل شيء. يتحرك. وعن بحثه في 
مختبره عن درس الحركة. وفي مسرح 
الحركة س. ھيجين ege)‏ .) وي. مارك 
M8r٥(‏ .) ابتکرا عرضاً تخت عنوان ائتبه 
إلى المشی ٤۲٤(‏ ۸۲ ھا ھ )Attention‏ يقارنù‏ 
فيه طرق المشي ويستنتج بان «رسومات 
الممثل على الأرض تعبر عن مرامي 
الشخصية“ (365 :1993 .(cité i» Aslan,‏ 
* الأفعال الحسدية ل لابان (les actions cor-‏ 
porelles de laban)‏ 

تحدد ماهيتها وفق الأسثلة الاتية: 

أ- أي قسم من الجسم هو في حركة؟ 

ب- في آي اتجاه من الحيّر تتطور 
الحركة؟ 

ج- بأيه سرعة نتقدم الحركة؟ 

د- ما هى كمية الطاقة الفعلية المستعملة؟ 
(53 :1994). 
* الأفعال الحسدية لستانيسلافسكى -ة كه1) 
tions physiques de Stanislavski)‏ 

تقذ هذه الأفعال من قبل الممثل تبعاً 
لمنطق الحركة ولغائية الفعل المسرحي. 

2- علاقة الجسدي بالذهني ل )0م م٣)‏ 


physique et du mental) 
ےل‎ 


لا تكون دراسة الحركة مقنعة إلا إذا 
رافقت تأمل دواخل الشخص الذي ينفذ 
الحركة: قد تكون انفعالاً أو صورة أو 
حالة ذهنية أو مشاعر داخلية. إنها تلزم 
حركة الذهاب والرياب التي لا تتوقف بين 
الحركة والانفعال. إن النظريات المختلفة 
وتدريبات الممثل»› ترمي إلى توضیح هذا 
الذهاب والإياب الذي یمکن له أن يصبح 
بحا عن القارق (عنِ الازدواجية) أو على 
عكس ذلك» انصهاراً وعضوية بين الجسد 
والروح. وفي غالب الأحيان فن المكان 
بين الحركة والانفعال مۋكد من قبل لابان: 
«إن كل جملة تابعة لحركة» أو هي تحويل 
لانفعال خفيف أو لحركة عضو من أعضاء 
الجسم تُظهر بعض ملامح. حياتنا الداخلية 
(46 :1994) وقد استعمل تشيخوف كلمة 
حركة نفسية (أي بسيكولوجية) لتؤثر في 
جسد الممثل وعقله للتحريض على الانتقال 
من الحسن إلى الأحسن» كوجهين لعملة 
واحدة« وکان لدSiراlيıس (Feldenkrais)‏ 
قد جعل منها قاعدة لعمله: فكل انفعال 
بالنسبة إليه هو مشترك ومرتبط بغلاف 
الدماغ وبتکوين تصوري وهو موقف 
عضلي له القدرة نفسها على إعادة تكوين 
«الحالة الشاملة» وكذلك النشاط الحواسي» 
الإحيائي أو الخيالي. وعوضاً من أن 
يستسلم إلى تحاليل سحرية للحالة النفسية 
للشخصيةء فمن الأفضل» كما يقر جوفيه 
البحث عن الإيقاع وتنفس النص والشخصية 
المسرحية» فإعادة ٍ التكوين لإحساس 
الشخصية شيئا فشيئا بطريقة قول النص. 

وهكذا نفهم أن مهمة الممثل الإيمائيء 
والراقص أو الممثل تكون» كما يسميّها 
جاك لوكوك )Jacques Lec0(‏ «إعادة الأداء 
بواسطة جسمنا». أي أننا نعيد أداء ما هو 
الحقيقي بجسدنا بحركة داعمة مستمرّة. 
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وسائل الإعلام المتعذدة (مسرح...) 
MULTIMÉDIA (Théãtre...)‏ 


إن العرض الذي يقوم على تعدد الوسائل 
الإعلامية لا يلجأ بالضرورة إلى وسائل سمعية 
- بصرية ليضاعف مصادر الإعلام» بل إنه 
عرض دحل بعداً آخحر يعرف عنه عادة بلقاء 
الممثل مع المشاهد. 

وإ الوسائل المتداولة عبر تقنية العرض 
الصوري (ء4ناء) (أو أفلام أو فيديوهات)» 
والميكروفونات العالية الدقة (11۴)ء والغناءء 
والصور الرقمية» وشاشة آلية وسي. دي روم 
(۴0۷ €0)... إلخ؛ کل هذا یمکنه تحت 
أية صيغة كانت المشاركة في حدث مسرحي 
سرعان ما يجد نفسه غارقاً في خضم عالم من 
التقنيات الجديدة. هل كل ذلك هو فنٌ؟ على 
الأقل يجب أن تستعمل وسائل الإعلام هذه 
بحسب بعض معايير معينة: جمال شکليّء 
ومصداقية التجربةء ومجانية الأداءء وتواصل 
موجه إلى المشاهد. 


ويأخذ التواصل في كل مرة أشكالاً غير 
منتظرة : فما من حوار» أدبي أو أفقي أو هرمي» 
إِذ إن النص يتعالج وكأنه صخب أو موسيقى؛ 
كمادة قابلة للتحريك أكثر من کونه مصدرا 
أولاً للحواس . إن جسد الإنسان - الممثل 
هو تارة مسلوب بشكل مباشرء في المكان 
والزمان الحقيقيين» وطورا مخفيّ خلف حُجب 
مختلفة» أو مدرك كنتيجة من الوسائل الإعلامية 
الإلكترونية» وهكذا فإن علاقته تتغير باستمرار» 
جاعلة حتى هذين الشكلين المميزين: 
الحقيقى والافتراضى ذوات إشكاليةء فنتجه 
إذن نحو «ممدّل توليفيّ - تركيبيّ منت من هنا 
وهناك وفق فن التقليد الذي يهدم الحدود بين 
الأصيل والمفبرك. ويهذا يعاد التعريف عن 
دور المؤلف, والمشاهد والأبطال أكانوا منتجاً 


ترکیيا م من «لحم ودم؟. 
> 


وقد حاول الراقصون منذ الستينيات 

فى الولايات المتحدة» والفنانون البصريون 
إدخال الفنون الأكثر تقنية وتقدماً إلى العرض 
المباشر الحي کیج» وراینر (i"۴۲۳ه۸)‏ وکان 
فریق الو وستر 6101P(‏ ۲ء0 )W‏ قد تخصص 
فى التفاعل بين التقنية السمعية - البصرية 
والممثلين النشيطين كما في قصة السمك 
S10, 1993(‏ ۴۸) كذلك فإن ر. لوباج کان 
قد استعمل التحوّلات السينوغرافية والصورة 
المسجلة مباشرة» شبه ضبابية» لكنها حاضرة 
وح (Les sept branches de la rivière‏ 
«Ota, 1994; Elseneur, 1996)‏ محاوراً 
صورته المصورة» نال الممثل عن هوية 
الكائن الإنساني» يقترح الوساطة الإعلامية 
للفنون المشهدية والأشخاص»٠‏ 
Kostelanetz, 1968; Battcock, 1984; KA‏ 


Couchot et Tramus, 1993; Norman, 
1993; Carlson, 1996. 


MUSÉES DE THÉATRE 


ا ېlلiجıjılة: ‘theatre Museum‏ 
بالألمانية: بالإسبانية: 


.nuseo de teatro 


على الرغم من التوجه الحديث لإيجاد 
متاحف لکل شيء ولأي شيء» فان المسرح 
لم يكن موضوع بحث في هذا المجالء قله 
في فرنسا» حیث لا يو جد بعد متحف للمسرح. 
لكن المحقوظات والمجموعات البالغة الغنى 
في الواقع» لا يمكن أن تأخذ قيمتها تحت 
عنوان مماثل» لآن مكانها ليس حيث اللوازم 
المسرحية والنصوص الدراماتورجية وكتيبات 
البرامج والإعلانات وتصاميم السينوغرافيا 
والملابس» وغيرها من اللوازم؛ کملفات 
الصحف التي يمكن أن تعرض بشكل دائم أو 
موقت. وهكذا فإن المكتبة أو المحفوظات لن 


؛Theatermuseum‎ 
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تصبح متحفاً إلا عند موافقتها عرض محتوياتها 
لنظرنا النقدي الثاقب» لنكون مدعوين إلى 
إيقاظ أحلامنا والتنزه في أمدائهاء بدل التعمُن 
مثل طالبى المعرفة الضعفاء أو دفن آنفسنا كما 
تفعل فئران المكتبة. 
فما الذي يمكتنا تحديداً إظهاره عن 

المسرح ؟ في العمق» تقريباً ۷ شيء» 
إعطاء e‏ ثر (المواد) المثيرة للشفقة (نص 
الحوارات» والأزياء أو توابعها والأجزاء 
سينوغرافية والأصوات المسجلة ل ن. فريز 
.))voixthêque de N... Fre)‏ وبقدر ما هي 
ذات طبيعة ميتة؛ فهي واهنة ومحبطة بالنسبة إلى 
فناني الأمس وإلى باحثي اليوم. فكيف نموضع 
وننظم ا إذن هذا ا ا ذلك 
الث 8 حدذدث ا یصعب اکتناهه» 
وحول مجموعة من المحتويات والبراهين حول 
روعته الماضيةء وشهادة‌على تكوينه واحتضانه 
وعلى عملية إلغاء النص المبرمج وللبيئة حيث 
يتم العرض وعلى إحياء جثة مخمَّرة لا يكون 
باستطاعتنا تصور حياتنا السابقة. 


يتعيّن على الفن المتحفي إيجاد سينوغر افيا 
خاصة يضعها في تصرف تاريخ المسرح: 
سینوغرافیا لا تون حواراً مسرحياً بل لتبتدع 
شخصيتها الخاصة (وإلا أصبح المتحف مرآبا 
نعاود فيه تركيب عملية الإخراج) فنخرج 
الأغراض من العلب» لتجميل عرضها ذي 
الحدين: نسهل العرض ونحسّن التمييزء لكننا 
نكون طرفاً في مضمون الأحاسيس وجمالية 
الغرضٍ» ونعطيه غالباً أهمية أو دورآً لم يکن 
له. إن المتحف كمسرح للأغراض» یصبح 
بسرعة استعادة لإخراج جديد للوازم تتشابه 
من الماضى أو له صفة تربوية. (متحف بيرن 
((musée de Bern)‏ الأمر الذي فى النتيجة هو 
إحدى أجمل الطرق للاحتفال بديمومتها. 


أَمّا الوصول إلى الوثائتق والمستندات 


وطريقة تصنيفها وتنظيمها وإضفاء قيمة على 
محتوياتها أو على حياديتهاء فيدعو ويحرض 
على التفكير بالطرق المنهجية: من بين هؤلاء 
الباحثين» هناك الجامعون» وسابرو الأعماقء 
والمنمّقون المزخرفون» وعلماء في تقدير 
العينات والمشعوذون والباحثون عن رحيق 
الأفكار في کل مکان. ومن بین هؤلاء أيضاً 
الهاربون من أمام هذه المهمة الصعبة. 

إن أجمل المتاحف المسرحية موجود في 
أوروبا الوسطى وأوروبا الشرقية مثل سويسرا 
وألمانيا والنمسا وبولونيا (مركز غروتوفسكي 
للدراسات في فروکلاف )W۸0٤1۸۷(‏ 
وفي الشيشان وهنغاريا (متحف جيزي باجور 
))61z1 Ba‏ متحف الممثلین في روسیا 
المكڙس لمؤلف أو لمخرج علي الأخص. 
ومكتبة الأرسنال ومنزل جان فيلار في أفينيون» 
والمركز الوطني للمسرح )84٥2(‏ ومتحف 
.Kwok-×N‏ والمكتبة الوطنية في شارع 
E‏ 
بإمكانها فشح المجال بسهولة لإقامة معارض 
ومۇتمرات وندوات. 
Veinstein, Bibliothèques et musées EQ‏ 


des arts du spectacle dans le monde, 
Paris, CNRS, 1984. 


1 مو سیقی المسرح 
MUSIQUE DE SCENE‏ 
‘Incidental Music :jaجilڊ Ol‏ 
lıلlndَة: ‘Bihnenmusik Begleitmusik‏ 
ڊ|أسqilة: .misica incidental‏ 


موسيقى تستعمل عادة في عملية الإ خراج. 
أكانت مولفة خصيصاً للمسرحية أم مستعارة 
من مواد موجودة سابقآًء أکانت تشگّل عملاً 
ذاتياً مستقلاً أم لا وجود لها إلا كمرجع في 
الإخراج. وأحياناً فإن المواد 
المولفة (أو المبتكرة) أخذ أهمية كبرى حتى 
إنها تطغى على النص وتضعه في مرتبة ثانوية 
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وتصبح شكلاً موسيقياً متكاملاًء أمثال الأوبراء 
الفواصل الموسيقية» وموسيقى الافتتاحية 
والختام: مثلاٌ افتتاحیة بیتهوفن )8e٤۲10۷٥۸(‏ 
لمسرحية غوته» وموسیقی ماندلسون )M۸-‏ 
delssohn)‏ _ ليله صيف عs0«g (Le‏ 
d'une nui d6 (‏ لشیکسبیر والمقطوعات 
السمفونية ل غريغ Peer Gynt J (Grieg)‏ _ 
إبسن. 
1- أحوال المرافقة الموسيقية 

أ- موسيقى ناتجة و بالوهم: 
شخصية تغني أو تعزف على آلة موسيقية 

ب- موسيقی مُنتجة حارج العالم الدرامي 
(فاتحة أو خاتمة فصل کالافتتاحیات 
المدخلية والختامية الموسيقية. كتلك . التي 
وضعھها موريس جار (1۲۲۴ھل ies‏ لفرقة 
المسرح الوطني الشعبي (۲×۸۴). 

٠‏ مصدر غير مرئي: أوركسترا من الحفرة 
الخاصة» تسجيل بآلة لتسجيل الصوت وتنتم 
الموسيقى جوا وتصف بيئة ووسطا وموقفا 
وحالة نفسية» فتخلق جوا غنائيا شاعريا تجرد 
الحوار والمسرح من واقعيتهما لتمنحهما 
دلالات ذات غنائية نغمية كانت أحياناً تؤآف 
خصیصاًء ء لكن في غالب الأحيان كانت عبارة 
عن تسجيلات موسيقية جاهزة. 

٠‏ مصدر مرئي: موسيقيون على الخشبة» 
متخفّون أحياناً بملابس شخصيات (كالجوقة 
مثلا)» ممثلونقادرون(للنقرأو) للعزف عل ىآلة 
ولو للحظة. واللإخراج والموسيقى/ لا يبحثان 
عن إضفاء الوهم على مصادرهما وإنتاجهما. 

* موسیقی تشکّل جزءاً» ضعيفاً من وهم 
أكثر منه من حقيقة خارجية منْمَقَة. (هكذا 
الموسيقيون في عمليات الإخراج «ذات 
الأبعاد الشرقية؛ (مسرح الشمس ١٣اةéطا)‏ 
(ei1اso )du‏ وهذە هي حال التجارب الحالية 
في ج. أبرغيس Aperghis(‏ .6)» وھ. غوبلز 


(e5اGoebb »)H.‏ وکون («طنا×)ء وفریز حول 
المسرح الخنائي (أو «الموسيقي»). عناصر 
قولبة موسيقية ليست متناقضة ولكنها أقسام 
مندمجة في العمل المشهدي الشامل. 


2- وظائف الموسيقى المسرحية 
تصويرية وابتكارية وخلق جو ملائم 
للوضعية الدرامية. فالموسيقى تعكس وتقؤي 
هذا الجو. (حال الموسيقى المرافقة) 
- هيكلية الإخراج: بينما النص والأداء 
غالبا ما یکونان مجزأین فالموسیقی تعيد 
وصل عناصرهما المبعثرة لتشكل تكملة أو 
تتمة* (”نسہا٤مه)‏ إتها تبرز أحياناً اللحظات 
القوية للإخراج. 
- تأثیر ال (اnدiەمContrep)‏ کونتربوان»› 
أي الموسيقى المرافقة والمتزامنة لنص في 
فیلم ماء كما الحال عند إیزنشتاین -۸ع5اع) 
(«عای» وبریخت» وك. ویل (ا1زW6‏ .)» 
وديسو .(Resnais) ai) yÎ (Dessau)‏ تعرز 
الموسيقى أحياناً إبراز السخرية في لحظة 
من النص أو من الأدlء (distanciation des‏ 
La veuve Begbickan «*songs bréchtiens)‏ 


.wagon - bar d’hornme pour homme 


- تأثير التعرّف: يكون المؤلف قد أسس 

لهيكلية (۷اهص!ام]) (اللازمة الموسيقية 

للتعرف) (والتذكير) من ذلك ابتکار لحنِء أو 

لازمةه تدفع إلى انتظار سماع اللحن وتوذْنٌ 
بالتطور الموضوع أو الدرامي. 

la veuve Bezbik a un vingt ans durant 

on y peut s fume couche et boire tout est 


permis au Drink - wogn.... De sin a pour 
ã couche 


- تبديل شامل للنص: موسيقى شعبية 
من 1930 إلى 1980 ل "هط ا" أو للرقص 
ارك 
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- تقنية سينمائية للموسيقى من أجل جو 
ومجموعة مشاهد أو لقطات مع تبديلات 
متلازمة للحن. 

وقد أخذت الموسيقى المسرحية أهمية 
کبری في السنوات الأخيرة هذه لدرجة 
أنها أصبحت البنية التي تنظم إيقاع العرض 
وفي عمليات الإخراج» نذكر ريتشارد الثاني 
(La nuit des كgلnلا lal ıı (Richard II)‏ 
(5اr‏ و eلiل«‏ 11 وكما في سيهانوك عروض 
مسبرح الشمس» فإن الطبّالين يخلقون دينامية 
العرض أكثر مما يرافقون الممثلين. 


Appia, 1899; Craig, 1911. ca 


موسیقی ومسرح 
MUSIQUE (ET THÉÃTRE)‏ 


music (and theatre) ڍة:‎ jılçنإlب‎ 
پالإسپانية:‎ Musik )und e41٤ بالألمانية:‎ 


.müsica y teatro 


واضعین جانباً ا موسیقی سيا المرح؛ 
العلاقات المعقدة والتزاعية التي تحدثها 
الموسيقى مع المسرح. 

غالاً ما يقار الإخراج وكانه تأليف 
في القضاء والزمن/ في المكان والزمان أو 
واجتهاد فردي من قبل الممثلين فالتنويط 
والتأليف الموسيقيين يزودان الترسيمة 
الموجهة في الأداء الأمر الذي 
ل۵ رفآ طم رة وة لی مرها 
الخشبةء إله عرض مع تقسيمات إيقاعية 


محددة دقيقةء عرض حیٹٺ الوقت یکون منظماً 
بصرامة“ )325 :1۷ ,1992 .(Meyerhold,‏ 


2- تحالفات جديدة 


إن علاقات بين ا والمسرح 
آخحذت طریق التغيير: لم نحل الواحدة 
بخدمة الأخرى حصريا وکل منھما یحتفظ 
باستقلالية ذاتية 'يستفيد منها أيضاًالثنريك» 
ولم تعد الموسيقى تلك الخادمة (النادلة) 
البسيطةء والمرافقة في الحيز المسرحي» ولم 
تعد مطلقاً كما كانت في الأوبرا الرومنسية 
مما يبتلع التضن والمسشزحة على 'النواء. 
وکما کانا ame‏ 
ونظاماً (نظرياً) في بحثهما عن خصوصيةء؛ 
فإن الموسيقى والمسرح يتوافقان أكثر حالاً 
علی, ټکام لھم ل نعلود اكتشاف, موسيقية 
التصوص» وهي تستحدث لعصريتها بلغة 
اليوم ومفاهيمه طبق مسرحته لموسيقى 
ما (مثلاً المسرح الغنائي آبرغيس) تکون 
محسوسة في فضاء مسرحي تلقف المشاهد 
الموسيقية في الحيز المسرحي ويدركها 
لتأخذ صدى آخر لما هي عليه في إطار 
صالة الحفلات الموسيقية (صالة حفلات 
الكونسير) ویجب مع ذلك إقامة إثبات» 
كيف أن المرئي والمسموع يعملان معا 
وهذا أصعب بكثير مما هو عليه في السينما 
حبك وجات الوظائف منفصلة في النظرية 
الحالية لموسيقى المسرح (ن. فريز) آو 
الأوبرا )1993 »)Moindr,‏ لاولحاح على 
اندماج الأحاسيس السمعية البصرية» اندماجاً 
عضويا عقب تقسيم توجيهي» وتصفية 
لكل المواد من خلال وضع معالم البصر 
والاستماع (المرئي a‏ : «المشاهد 
- السامع يكون مركباً (أو مؤلفا)» (ن . فرایز). 

وعلينا إذن» من الآن فصاعدأ ان يکون 
باستطاعتنا تحديد هذه التشكيلات انطلاقاً 
من مختلف مركبات العرض آخذین بالاعتبار 
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أن یکون کل مركب قادراً على التداول وبأن: 


- الموسيقى وحدها تخلق عوالم افتراضية» 
وأطروحات انفعالية لما تبقى من المسرحية. 


- الهندسة المعمارية تزود الدليل الحسي 
= الأدب والنص. الدراميان. يزودان 
قالباً إيقاعياً قابلاً لتعديل طفيف بواسطة 
آداء الممثل» بينما الهيكلية الموسيقية هي 
ذات طواعية وليونة (من هنا حاجة الأوبرا 
إلى إقامة توافق بین المخرج المتساهل 
والمطواع من جهةء وقاند الأوركسترا الال 
إلى الصلابة من جهة أخرى). 

وبين مریات إعادة التشكيإ فإن کل 
عنصر يؤر في العناصر الأخرى» بطريقة غير 
متوقعة أحياناً. وهكذا فالموسيقى ضفي 
جوا انفعالياً بير الحركة وأداء المثل› 
وبالعکس»› > يمكن للحركة أو للرقص توسيع 
آفاق الموسيقى و «عندها يمكن للرقص 
أن یكشف کل ما تحمل الموسيقی من جو 
غامض وأخاذ ولها بالاإضافة إلى ذلك 


الفضل کونها إنسانية وحسية.۔ (بودلیر) 
.(Baudelaire, La Fanfarlot)‏ 


MYSTÈRE 

الكلمة مشتقة من اللاتينى -إ۲ع)ي¡ہ" 
«um‏ وظيفة» فعل» أو بحسب اشتقاف آخر» 
من ll‏ تة (mysteriu))‏ أي سر» وحقيقة 
سرية). 

بالإنجليزي: ayاp mystery‏ بالألمانية: 
Mysterienspiel‏ ,Msterium؟‏ بال سبانية: 
.misterio‏ 

إنها دراما دينية تعود إلى القرون الوسطى 
(من القرن الرابع عشر إلى القرن السادس 


عشر) تظهر على المسرح مشاهد من الكتاب 
المقدس في عهديه القديم والجديد أو من 
حياة القديسين» وهي تقدم من قبل الممثلين 
الهواة بمناسبة الأعياد الدينية (ممثلون 
ومشعوذین خصوصا). وتتم 
هذه المشاهد لإدارة موجه وفي ديكورات 
متزامنة وتسمَّى بال «مانسيون» وتستغرق 
«السرية» (أي مسرحية الدراما الدينية) هذه 
عدة أيام ویکون الراوي فيهاء أي السارد» 
صلة الوصل بين المشاهد والأمكنة مع منظّم 
وموجّه اللعبة» وهو مأمور من قبل البلديات 
(نصاً وتوجهاً) وهو مؤدى في کل أساليب 
التعبير وعبر لوحات أو مشاهد متتالية. 
ويتجمم الممثلون ضمن ججعيات. وقد 
صدمت الكنيسة بتطور «الأسرار» وتحولها 
إلى نوع بورلسكي ومبتذل» لذا منعت سنة 
8 تقديم العروض ذات موضوع ديني 
لكن التقاليد ظلّت مستمرة في فرنسا وفي 
کل أوروبا (بما يسمّى بال "Aut0-84c14-‏ 
"e5اmanta).‏ وفى إسبانيا» والبرتغال» وما 
سی ف إنجلترا بال Jly «Miracle Plays»‏ 
1۸1 في [يطاليا و Mysterienspiele J|‏ 
في ألمانیا). كما أن تأثيرها بدا جلياً في 
الدراماتورجيا الاليزابيثية مارلو» وشيكسبير» 
والإسبانية كالدورون. 


إيمائيين؛ 


وفى مسرحية سرالالام (Le Mystère de la‏ 
(”i0دوه‏ التي تروي حياة السيد المسيح» مزج 
الإضحال بالأحاديث الدينية التيولوجيةء وذلك 
بمسرحة كل المدينة بالتأثيرات الاستعراضية. 
٩7‏ أوتوسكرمونتال/ تمثيلية دينية (كانت 
تخرف قي إسباتاء أعجرية راما لاهوتة: 
Konigson, 1969, 1975; Rey-Flaud, EA‏ 
.1973 
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حققة حقيقة في قالب أسطوريّ) 
MYTHOS‏ 


ميثة 


بالانجليزية: ‰8 بالألمانية: 
.mythoS :ailvw) ly Mythos‏ 


بحسب فن الشعر لأرسطوء فإن الميثة 
(مترجمة غالبا ب (اه10م) «الحكاية» فى اللغة 
الفرنسية وب (ا۴10) في الإنجليزية وب -«1 
عunاd‏ فی الألمانيةء وهى تجميع الأفعال 
(ه 1450§) واختيار وضبط الأحداث المروية 
المسرودة. 


وبالعودة إلى المصدر» فإن المتيوس 
أو السّر» هو المصدر الأدبى أو الفنيٌ» وهو 
القصة الميثولوجية (الحكاية بالمعنى رقم 
1( والذي يستمد منه الشعراء عناصر بناء 
التراجیدیات (ءعطارص)» فالمیثولوجيات 
هي من دون انقطاع متغيرة ومركبة وهي 
تشكّل دوافع ومواضيع يستعملها المؤلفون 
المسرحيون اليونانيون في مسرحیاتهم 
التراجيدية. وانطلاقاً من استعمال لمفهوم 
الميشوس فإن هذه الكلمة تعنى أكثر فأكثر 
الهيكلية المنظمة للحدث للفعل (الحكاية 1 
اطم بمعنييها 2 و3). ويتميّز الميثوس أولاً 
بالنظا م الزمني للأحداث» والمدخحل وقلبٍ 
u‏ (الصدر) والنهاية (ط1450) وثاناً 
بالتنظيم المحسوس والمدرك لوحدة متكاملة 
(1450b)‏ وثالاً بوحدة ك وهکذا من 
تقليد بسيط لمصدر سابق» يرتقى الميٹوس إلى 
صف وحدة الفعل» لنضبط العناصر المبعثرة 
بشكلها المغلق (الأرسطو طاليسية). 
Mauron, 1963; Vernant, 1965; EH‏ 
Szondi, 1972 a, Vernant et Vidal-Naquet,‏ 
Ricoeur, 1983, 1984, 1985;‏ ;1974 ,1972 
Delmas, 1985; Schechner, 1985; Barba‏ 
et Savarese, 1985.‏ 


1 بالانجلیزية: Narra‏ بالالمانية: 
.narrador :ةalw ll ‘Erzdhler‏ 


ٻالمٻدا هو معد عن المسرح الدرامي 
حيث المؤلف لا يتكلم أيداً باسمه» يعود 
e‏ 
وخاصة في المسرح الملحمي. 
التقاليد الشعيية (المسارح ET‏ 
ق س ال وی ن الجر 
والشخصيات. وبإمكاننا أيضاً اعتبار المخرج 
يتصرف أمام النص والخشبة كسارد». يختار 
وجهة نظر» ويقصض حكاية» كما ال «فاعل» من 
العرض البياني» والذي تكون بإمرته الألفاظ 
النصية والمشهدية كلها. 

ولا يتدخل الراري في نص المسرحية 
باستشناء «التمهيد» أحیانا «والخاتمة»» أو 

فى الشروحات المشهدية عند الضرورة. فلا 
یمکن إذن وجود راو إلا بشكل شخصية مكلَفة 
بإعلام الشخصيات الأخرى أو الجمهور راوباً 
الأحداث ومعلقاً مباشرة عليها . والحالة الأكثر 
شيوعاً هي الشخصية -الراوي» كما هو الحال 
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في الحكاية الكلاسيكيةء ينقل ما لا يمكن 
عرضبه أو إظهاره مباشرة على خحشبة المسبرح؛ 
لأسباب الملاءمة أو للمحتمل الوقوع . يوجد 
حكاية (وبالاآتي راو» لا شخضية فاعلة)» 
حالما لا تكون المعلومات الواردة غير مرتبطة 
فعلياً بالموقف المسرحي» وحالما لا يستدعي 
الخطاب العرض الذهني للمشاهد»ء ولیس 
بالط للعرض المشهدي الحقيقي للحدث. 

فمن الصعوية بمكان أحياناً وضع حدود بین 
الحكاية والفعل الدراميء لأن عرض الراوي 
یبقی مرتبطاً بالخشبة مع اعتبار الحكاية دائماً 


بالقدر الذي يوجد فيه الوهم الدرامي في 
الأداء المعروض مباشرة للجمهور» ومن دون 
وساطة المؤلف» الذي يجد نفسه منكسراً 

في المسرح الملحمي, (برییخت)» تأحذ 
الشخصيات مكان المؤڵف وتلعب الدور 
المشابه لدور الراوي من تعليقات وملخصات 
وتحوّلات وأغانِ وأصوات. إنها أيضاً شكال 
نوعية للشخصية - الراوي. ويصبح من 
المستحيل تمييز ما هو تابع لدور الشخصية 


(ویکون قابلاً للسرد) وما هو نقل مباشر لکلام 
المؤلف. ونمرٌ بلا انقطاع من الخيال الداخلي 
إلى المسرحية (حيث يكون وجود الراوي 
مدفوعاً ومسوّغاً من الخيال) إلى كسر الوهم 
( أثناء التوجه إلى الجمهور). 

ب- المؤلف الرديف 

شخصية واحدة أو مجموعة (خورس* 
))0e0‏ تنسحب من اللعبة وتخرح من 
العالم الخيالي» (أو تبتلع مستوی خیالا آخر) 
وتعطي العرض تفسيراً واجتهاداً مع إمكانية أن 
يكون ذلك موافقاً لرآي المؤلف. ا 
الرواة عند بريخت وجيرودو وويلدر ,إلف«8z0)‏ 
)۾ 1972 ,1956. 


:. ج- المخرج 


بأل الراري العرض غلى انع إن د 
الحفل» ومنظم مواد القصة (كدور الشحاذ في 
مسرحية «حرب طروادة لن تقع» ل جيرودو. 
الذي يستبق نهاية القصة. . وفي سيرة م. فرايش 
الذاتية يعطي المعلق حق الكلام للشخصيات» 


ويقترح هذا أو ذاك لحل مشاكلهم. 
د- وسيط بين الحكاية والممثل 


في العمل الجماعيء انطلاقاً من الروايات» 
أو الفرق العاملة انطلاقاً من الارتجالات» وقبل 
إعداد النص يشرح الممثل - الراوي كيف 
یفهم شخصیته» وما یقوده إلى قول ما يمکن 
قوله» وما لا يستطيع التعبير عنه... إلخ» ومن 
دون أي خوف من إدخال الرواة إلى المسرح» 
نضع على الخشبة نصوصا سردية روائية 

غير «متتظرة» (شعر»ء رواية» ملاحظات من 
الصحافة. .. إلخ) . فالإإلحاح على وجود الراوي 
يفسر غالبا بإرادة اعتبار قول الممثل وموقفه 
الناقد تجاه ما يؤديه» ورغبته فى أن يلعب 
ليلعب» على أمل ربما أن يجد مصداقية ضائعة. 
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r^‏ تحلیل السرد الملحمي والدرامي» 


دراماتورجیاء سرد. 


الروائية 
NARRATION‏ 
2 بالإنجليزية: i0#ا»Na7؛‏ بالالمانية: 


.narraciûn ill +Erzûhlung 

1- بمعنى السرد: : هي طريقة تروي مسار 
الاستات عب 0 غالباً وما يكون لغوياً 
ا ت لر ا 
وكما السرد» فإن الروائية ت تستعين بنظام أو أكثر 
من الأنظمة المشهدية وتوجّه أفقياً المعنى 
بحسب تطور الأفعال لتقوده نحو هدف نهائي: 
حل عقدة القصة والنزاعات» بوإغلهار الحكاية 
في مراحلها الزمنية مع احترام تعاقب الأفعال 
والصور. 

وبالتطابق مع تمییز بنفینیست (1966) 
وجينيت (1966) فإن الروائية هي أحياناً القصة 
المحكيةء أي مجمل المحتوى المسرود وحيناً 
آخر الخطاب أو السرد المروي (الخطاب الذي 
يروي الأحداث) فالقصة أو الحكاية هي ما 
سرد؛ فالسرد هو الخطاب المروي» أما الروائية 
فهي الفعل الخيالي أو الحقيقي الذي ينتج مواد 
الرواية. 

2- في الدراماتورجيا الكلاسيكيةء 
وتحديداً في بعض المقاطع الطويلة المسهبة 
تلجأ الشخصيات إلى رواية الأحداث الماضية» 
كما عند کورناي في خطاب سینا عن التآمر 
بطريقة روائية منمَقة. 

3- الروائية والتوصيف غالباً ما يتعارضان» 
وخصوصاً في الآشكال الملحميةء وبحسب 
هدف موضوع خطابهما فإن «الروائية هي 
عرض لمجريات الأحداث» مثلما الوصف هو 
عرض للأشیاء (مارمونتيل)» )M 2۳0 )e1,‏ 
(1787. أما في المسرح فيتمّ الوصف بالأحداث 


المرئيةء بينما الروائية تكون من خلال «فعل» 
مترابط مع دوافع الحكاية. هذه الروائية تلجأإذن 
بالضرورة إلى عرضها المشهدي وإلى شكل 
حواري ينظّم الحكاية بحسب طْرقها وتقنياتها. 
ونميزالهيكليات السردية (بالعمق) والهيكليات 
الحوارية (المساحة). فالأولى ليست مرئية 
إلا كنظام نظري لافعال تُقذَم من قبل «عوامل 
lعal“* (actants)‏ بمنطق شمو لي (Propp,‏ 
Greimas, 1970, 1973(‏ ;1965. أما الثانية 
فهي تشكل التموضع الفعلي للمونولوجات 
وللنصوص المسهبة كما للحوارات» ومجموع 
الممثلين المشتركين في الحكاية. 
السارد» خحطاب» تحليل الحكاية» تركيزء 
الراوي» سرد. 
Savona, 1980, 1982. a‏ 
طبيعي (عرض) 
NATURALISTE (REPRÉÊSEN-‏ 
TATION)‏ 
3 ڊiilجjıيڈ: Naturalistic Stag-‏ 
naturalistischer Auffih- :ailnJÎJly ‘ing‏ 
naturalista (repre- ill ¢ rungsstil‏ 


.Sentacion) 
إن العرض الطبيعي يعطى وكأنه الحقيقة‎ 
ا ت لی خف اسر‎ 


وبْعرّف برنارد دورت العرض الطبيعي كتجربة 
أو محاولة لجعل الخشبة وسطاً متماسکاً 
وحسياًء والذي - بمادیته وتحدیداته - یشمل 
المؤلف» الممثل الأداة أو الممثل - المبدع» 
ويعرض نفسه للمشاهد كالحقيقة نفسها 
)11 :1984(. 


1- المصدر 
تاريخياًء الطبيعية حركة فنيّة طرحت في 
الثمانينيات موضوع إنتاج حقيقة شاملة غير 
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مؤشلبة أو مجِمّلة. وهي تلح على النواحي 
المادية للوجود الإنساني. ويالآتي هي سلوب 
أو تقنية ترعم إعادة إنتاج الحقيقة تضویا. 


وينطلتق المفهوم الطييعي مزهواً بقيمته 
الإيجابية والعلمية» بينما نفكّر بتطبيق الطريقة 
العلميّة لمراقبة المجتمع كمداو أو كعالم 
تقريري لا يقبل الجدل. وبالفعل» على الرغم 
من كلمة السر التي تبتاها إميل زولا لإظهار 
التأثير المضاعف للشخصيات في مجريات 
الأحداث»وتأثير هذه الأحداث في الشخصيات 
الإنسان في وسط بيئي لا يتغير. 

إن المفهوم الطبيعي في المسرح هو نتيجة 
جمالية تطالب» باعتدال في القرن السابع عشرء 
وبإلحاح أکثر في القرن الثامن عشر ٥‏ ٣ءD)‏ 
et 1e drame(‏ بإنتاج الوهم. لكن هذا المفهوم 
الطبيعي لا يقتصر فقط على زولاء وإيسن»› 
وبيك (ع4u٥٥8).ء‏ وستریندبرغ» وهوبتمان» 
وغورك. بل إنه يصبح أسلوباً أدائياً يمير تباراً 


معاصرا 1 (boulevard mélodrames té-‏ 
(ا#uءا6ا‏ وطريقة «طبيعية» لتصور مفهوم 
المسرح. 

2 - الجمالبة الطبيعية 


بثلاث خصائص من العرض 
المسرحى الطبيعى» علماً بأن» كمشاهد غير 
سافج» من هذه الجمالية الساذجةء فإن الحقيقة 
هي أكثر تعقيدا من ذلك. 
أ-الوسط/ البيئة 
ينقذ ويأخذ صورته الحقيقية بالديكورات 
الواقعية» وهي أكثر طبيعية من الطبيعةء 
ديكورات تلعب دور الأوصاف المتلازمة 
(زولا)» وهی غالباً ما تكون مكوّنة من مواد 
وأشياء حقيقية (أبواب حقيقية ثيران مذبوحة 


على خشبة أنطوان). والإخراج الطبيعي أيضاً 


2 


يمكن أن يتكرّن من مجموعة من التفاصيل غير 
المنتظرة أو المتوقعة. 
ب- اللغة 


إن اللغة المستعملة من شأنها أن تعيد إنتاج 
المستويات المختلفة الأساليب واللهجات 
وطرق التكآّم الخاصة لكل الطبقات الاجتماعية 
من دون تعديل. وعندما يقول الممثل نصّه 
بطريقة بسيكولوجية عالية الحساسية ومبالغ 
فيهاء فإنه يحاول أن يوحى لنا بأن الكلمات 
والبنية الأدبية مُحاكة من القماشة ذاتها الى 
حيكت بها نفسية الشخصنية وأيديولوجيتها. 
ونجد أن الفاتورة الشعرية أو الأديية لللص 
الدرامي نفسها رخيصة ومُنكرة. فالجمالية 
البرجوازية للفن كتعبير نفساني» تسعى جاهدةً 
إلى تمويه كل العمل الدال لاإخراج» وهو عمل 
لإنتاج المعنى» والخطابات» وآليات الخشبة 
غير الواعية. 

ج- آداء الممثل 

يهدف إلى الوهم» وذلك بتقويته انطباع 
الحقيقة المقلدةء وبدفع الممثل إلى مماهاة 
كاملة للشخصية. وكان من المفترض أنيتمَّ كل 
ذلك خلف الحائط الرابع» غير المرئي» والذي 
يفصل القاعة عن الخشبة. 
3- تقد المذهب الطبيعي 

إن التحفظ العقائدي الأساسي فى العرض 
الطبيعي» هو رؤيته الماورائية والسكونية 
للمفاميم , (0ces515اp)‏ الاجتماعية» وهذه 
المفاحيم تُعرض وكأنها ظواهر طبيعيّة. هذا 
ما يؤنب بریخت به ال ئه۸»ءعوء! ءا ل ج. 
هوبتمان» وهو الأثر اللانع للمذهب الطبيعي» 
مفترضاً بأن صراع الطبقات أمر ملازم للطبيعة 
البشرية. وهكذا فقد أخذت الطبيعيّة شكلاً 
ملازماً للمفهوم الکلاسيکي الذي کان يقوم 


را 
فكري. فهذه «المثالية» انقلبت فقط إلى مادية 
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ضيقة للإنسان»ء هذا ال «حيوان» المفكر والذي 
يشكّل جزءأ من الطبيعة الكبرى (1881 بها20). 

ويحمل النقد أيضاً على سذاجة الجمالية 
التي تعي الهروب من هذا «التوافق؛ على كسر 
الوهم» بينما تتعلت به من البداية إلى النهايةء وبأن 
المشاهد يحتاج إلى أداء مزدوج للوهم وعدمه 
ليأخحذ منه هتعة ة التماهي. . في الحَقَيقةء إن الأداء 
الطبيعي يجاهر بهذا التوافق والتصلع الذي کان 
یرید تجاوزهما es‏ 
أسلوبية ورمزية. والنص الأكثر واقعية 
هو الذي يضبط الانفاقيات من 
أول اهتماماته. 

4- تطوير الطبيعيّة وتجديدها 

بالإضافة إلى النجاح المؤكد لتأثير 
«دراماتورجيا الو اقع؛* (théatre bourgeois"‏ 
ou de boulevard, *telenovellas)‏ فد 
شجع المذهب الطبيعي على القيام بمحاولات 
جديدة ومفيدة. هذه المحاولات تتميز بنقد 
مغلق ومحجوب» لکن يمکن إدراکه من 
قبل الأيديولوجيا الطبيعية. إن دراما المجلى 
و المطبخ (drame de 1’évier due cuisine)‏ في 
إنجلترا الخمسينيات سجّلت عودة إلى وصف 
أوساط كانت محرّمة. ففي ألمانيا كان مسرح 
كروتيز يصف ويجعل «الذين لا يتكلمون 
(الذين لا لسان لهم) يتكلمون». هذا الرواج 

من المسرح اليومي شهدناه أيضاً في فرنسا في 
السنوات السبعينيات (دويتش (1ءء†ام)»ء 
وفينزل (1ع۷e۸2)»‏ ولاسال» وفينافر وذلك 
بأشکال تتأرجح بين ما أصبح تصويرياًء وغنائية 
نقدية تعطي نظرة شخصية عن الحقيقة. 
واقعية» حقيقة ممثلة» قصة. 
Zola, 1881; Antoine, 1903; Drama EQ‏ 
Review, 1969; Sanders, 1974, 1978;‏ 
Amiard- Chevrel, 1979; Chevrel, 1982;‏ 

Grimm, 1982. 


الطبيعي 


NATUREL 


بالإنجليزية: |raساةn؛‏ بالألمانية: 
natu- :ail ly ¢natürlich, Natürlichkeit‏ 
.ral‏ 


الطبيعي» مفهوم قديم بقدر ما هو ضبابي» 
وهو آيضاً غامض ویستحیل تحدیده؛ فكل 
طريقة أداء يعتقد بأنها طبيعية وتذعي في كل 
مرّة ابتكاراً جديداً للعرض «الطبيعي حقاً. 
فالطبيغي مع کونه مُبتدماً من قبل الإنسانتب 
فهو يدفع عن نفسه صفة الإنتاج المنضطتع» 
وکأن الفنٍ لم يتدخحل أبداً في هذا الإنتاج. 
إنها لوحة بهر العينين كما لو كنا نرى الشيء 
الذي تله وكأنه خقيفة لا فعلاً درا 1. 
کل هذا یسمی «طبيعياً». (مقال «طبيعي» من 
او د .((Encyclopédie)‏ 


إن الإلقاء والحركة اللذين يؤديهما الممثل 
يعتبران أداءَ طبيعياً أو مرمَراً تقریباًه وعلی 
الأخص عندما يكون النص مكتوباً بشكل 
عالي البلاغة وصارم كبيت الشعر الإسكندري 
الفرنسي التقليدي»ء فالممثل مُلزم باختيار 
الاستخفاف بالشعر الإسكندري وإعادته إلى 
شکله النثري وکأنه یرید تحییده عن طریق 
طبيعة البرجوازي الصغيرء أو على العكس 
يَجُهد لخلق مسافة شكلية فى وجه الفصاحة 
والمادة الدالةء والقبول إلى حد بعيد» بقدرة 
التوافق على موضوع ابتداع الخيال. 


Barthes, 1963; Vitez et Meschonnic, EA 


[... 


1982. 

العقدة 

NGEUD 
Knot, Nodus, :يjıجilڊ‎ 
‘knoten, Verflechtung :ailnJMlı ‘Node 


.nudo بالإإسبانية:‎ 


363 


العقدة هي النظام الذي يقف في وجه 
خيوط الحبكة مثیراً نزاعاً بين رغبة «العامل 
الفاعل» (الذات) (اءزuء-امهاءة'!)»‏ وعاتىق 
العامل (الغرض) (اءزطه). وعندما تصبح 
الحالة معقدة أي مسدودة (#éسوهاط)‏ فإن 
العوامل تتقاتل (تتسايف) لحل العقدة. إن 
علم السرد يتفحَضص كيف تكون الحكاية نقطة 
انطلاق وتحرك بفضل «دوافع دينامية تمر 
توازن الحالة الأولى». «وإن مجمل الدوافع 
التي تنتهك جمود الحالة الأولى والتي هي 
مؤضع تفاوض الفعل» تسمى العقدة) -۲0۳) 
.achevski, 1965: 274)‏ 


1- العقدة والحل 

إن العقدة هي مجموعة نزاعات تصد 
منافذ الفعل› وتتعارض مع الحل الذي يزيل 
التزاعات: «وبما أن عقدة المسرحيات هي 
حادث مفاجئ يوقف مجرى الفعل. وإ حل 
العقدة هو حادث آخر غير متوقع يهئ لإتمام 
الفعل. نجد هذين النوعين للقصيدة الدرامية 
في 4ا٤ .Le‏ 

إن حل عقدة ما» يستوجب الانتقال من 
حالة السعادة إلى حالة التعاسة (الشۇم)› 
أو بالعكس من التعاسة إلى السعادةء وإن 
دراماتورجيا المسرحية المبنية بعناية تحرك 
بيراعة عملية حل العقدة» وقريبة بقدر كبير من 
أذواق البعض ك «زولا؛ الذي يتذمّر من الذين 
يعقدون خيوط الحبكة لكي يستمتعوا بحلها 
في ما بعد (1881 .(Zola,‏ 

2- تعريف العقدة (عرض - تقديم - 


تعریف) 


العقدة هى جزء لا يتجزاً من الحبكة 
الدرامية حيث يحصل نزاع» ويمكن 
بسهولة متابعة ذلك. أما بالنسبة إلى الدراما 
الكلاسيكيةء فإن ضبط العقدة يتم بطريقة 
متواصلة وضمنية. وفي المسرحية الملحمية 


البريختية» يحصل النقيض» إذ يتجه الانتباه 
إلى النقاط العِمَديّة العصبيّة للفعل؛ وينبغى 
إظهار مراحل الحكاية والأسباب وصدام 
التناقضات: «يجب على ؛ مختلف عتاصر 
العقدة أن تكون مترابطة فى ما بينها بطريقة 
ظاهرة4.§ :1963 (Brecht, Perit organon,‏ 
(67. وغالباً ما يتوقف الفعل من الخارج.في 
اللحظة المأساوية. 


3- طبيعة العقدة والحل 


تتعقد الأمور لألف سېب وسبب» 
وتکون كلها متعلقة المخطظ الاستابي: 
فهناك تناقض لا يمکن حلَه بين مفهومين 
وتوجهين أو متطلبات مسوَّغة أيضاً (للمأساة 
الكلاسيكية) أو نقيضها. لدينا نزاع يقود إلى 
تناقضات اجتماعية سپبھا ر( اللإتيسانم .ويالاتي 
هي قابلة للتحول (بحسب بریخت). ففي 
الحالة الأولى تلغى العقدة فى النهاية بسبب 
الشعور بالمصالحة «التي تجابها لنا المأساة 
من خلال نظرتنا إلى العدالة الأبدية»» التي 
تغذّي قدرتها المطلقة التسويغ نسبياً للنهاياتء 
وللانفعالات الأحادية الجانب ,اععم#) 
(379 :1832. أما في الحالة الثانية فتطلب 
العقدة التدتحل الخارجي للمشاهد والذي 
بإمكانه وحده إلغاء التناقضات الاجتماعية 
حيث تتوزط الشخصيات. سواء أنتجت حلد 
أم حسمت موقفاًء فستترك العقدة دائماً أثرها. 


المسرح الحد 
NOUVEAU THÉAÃTRE‏ 

مصطلح متداول في فرنسا لمسرح 
الخمسينيات من یونسکو وبيکيت وأداموف 
المصنفين «عبشين»ء إلى آخحرين ممن مايسمّون 
رواثیین دراماتورجیین آمثال بینجیه» ودوراس» 
الشعراء فاينغارتن -٣ع"Wei)‏ 
(٥6)ء‏ وتاردیوء وجان فو ت4 )hierڼVau .(Jean‏ 


وساروت» ثم 


Jacquot, 1965 b; Serreau, 1966; EB 
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Corvin, 1969; Jacquart, 1974; Mignon, 
1986; Rykner, 1988; Corvin in Jomaron, 
1989. 


العريٍ 
NUDITÉ‏ 

بالإنجليزية: «نك«¥؛ بالالمانية: 
.desridez :3illڊ +Nacktheit‏ ` 

إن الجسد العاري على المسرح بُعيد 
إدخال التظّر والجسد «الخاص» للمشاهد 
أو المشاهدة اللذين لا يستطيعان البقاء في 
(أجواء). الخيال» فيان نفسيهما. في جو 
حفيقي للعرض والرغبة. او هر 
الخشةرليست ا ا او علامةلشيء حفقن 
فقط› إنما استدعاء ورۋية لهذا الواقعم 

لا نستطيع تعميم وظائف وتأثيرات العري: 
بل یجب الاکتفاء بتمییز بعض وجوه استعماله 
وإظهار بعض طرق التفاعلات الأساسية حياله 
وأول تمييز بهذا المعنى يفرض نفسه بين 
المسرح (أو بالآحرى المجلة) الإباحي الذي 
يستعمل بشكل خاص «للتصبب» والاستمتاع 
البصري بالعري الأنشوي بشكل خاص» 
والمسرح الخيالي حیٹث فعل التعري يخضع 
لمتطلبات الحالة الدرامية (حتى لو كان العري 
والانفعال التاتج منه لدى المشاهدين يكسر 
الإطار الواقي الذي يفترض بأن هذا العري هو 
عمل خيالي). 

ومن الصعوبة بمکان الحكم على العاري 
إلا في حالة كونك موجَهاً أخلاقباً أو ميالاً إلى 
الانفعال أو مهتماً بمراقبة الخصائص الجمالية 
ا کک العري في ار سم 
سوی شخص من لحم ودم. من هنا فر 
شهوانية «لا مفرٌ منها؟» ولکن آيضا مع شيء من 


الخوف من أن تضبط بالجرم المشهود. 
سے 


3 الجسم العاري ليس دائماً شهوانياً أو 
خلاعياً كما في الاستعراضات التي تسعى 
إلى مجاملة الجمهور. ! نه أحياناً ص 
فكرتي الهدم “hans‏ أکثر 
من 76۸08 “. مثل الأجساد العارية الشاحبة 
عند راقصي البوتوه أو كالجسد المغتصب 


(k)‏ إله الحب في الميثولوجيا اليونانية. ابن أفرودیت 
آلهة الحب وآريس إله الحرب» ويصور عادة كطفل مجح 
يجرح القلوب بسهمه (المراجع). 


(##) إله الموت في الميثولوجيا البونانية يصور دائماً 
كعجوز ملتح ومجنح أو ملتحفا بمعطف أسود (المراجع). 
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والمعذّب في الأعمال شبه الطقوسية وشبه 
الجماليةء لمجموعة .Fura dels Baus‏ 
وإذا لم يكن المعرّى» على الأقل في الغرب» 
مشكلة أخلاقية (أو مشكلة ممارسات)» 
فهر دائماً مسب لأزمة وجودية» وهو مجال 
للتجربةء وحامل صدى طروحات أفكار الحياة 
والموت» والمتعة والرعب. 


E 2 2‏ ب القرفن : ا 
OBJET‏ 


ا الإ تجليرية ^“ مو0 بالالعاتة: 
.objeko :azlql + Gegénstand‏ 

إن عبارة غرض (ءزط0) تتجه للحلول 
محل عبارتي اللوازم (الأكسسوار) والديكور 
في الكتابات النقدية. وإن حياديتهاء لا بل 
خلوها من التعبير» يفشر مدى نجاحها في 
وصف الأعمال المسرحية المعاصرة»ء والتى 
لا تشارك في الأشكال الزخرفية فحسب» كما 
في النحت الحديث» أو في التجهيز» أكثر منها 
إقامة حدود بين الممثل والعالم المحيط 
به» والرغبة في ضبط الخشبة بشكل شاملء 
ريض الوت دلالي قد قت نة 
«الغرض؛ إلى الصف الأساسي في تركيب 
الوقن الحيكه إن تخ االأغراقي 
المشهدية وشكلها وموادها أو واقعيتها لن 
يكون لها إلا القليل من المعنى» لأن الغرض 
يتغير وفق الدراماتورجيا المستعملة» ويندمج 
- إذا ما استعمل بشكل جيل - بالعرض 
حيث يشكل الركيزة البصرية وأحد العوامل 
الدلاليّة الأساسية. 
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1- وظائف الفرضن ٠‏ 
أ- محاكاة إطار الفعل 

ما إن يكشغب المشاهد جن الغرضس أو 
يتعرّف إليه. حتى يدد فوراً ماهية الديكور. 
وعندما يكون من الضروري تمييز الوسط 
المشهدي» يصبح الغرض هو العلامات 
كغرض حقيقي. بالمقابل» فإن الغرض 
الواقعي يعيد تشكيل عدد محدود من الميزات 
والوظائف للغرض المقلد. والخرض الرمزي 
يصبح حقيقة مُضادة تعمل بطريقة ذانية 
ومستقلة. 


ب- تدخل في الأداء 

يستعمل الغرض المسرحي في بعض 
العمليات أو التحرّكات. هذه الوظيفة 
الذرائعية هي خاصة جداً ومهمة عندما 
يظهر على المسرح الرجال أو النساء في 
انشغالاتهم اليومية. وعندما لا يمل الديكور 
مظهراً تشكيلياً» فإن بعض عناصره تصبح آلة 
لعب» (قطع ديكور متنقلة» وتصاميم منحنية» 
ومتح ر کات» وآليات بنيوية... إلخ). فالغرض 
إذن هو أقل عملانيةء فهو «ينتج» معانيّ 


سينوغرافية تتطعّم بالنض. 
Lz‏ 
سے 


ج- المعنى التجريدي لا العملي 

عندما ينتظم الإخراج انطلاقاً منِ أداء 
الممثلين فقط من دون أن يفترض مسبقاً مكاناً 
خاصاً للفعل»› فغالباً ما یکون الغرض مجرد 
ولا یکون مستخدماً/ مستغلاً فی استعمال 
اجتماعي» ويأخذ معنى غرض جمالي (أ 
شzعري(‏ )1927 ٠ .„(Sehlemmer,‏ 

د- مشهد ذهني/ العقلي أو حالة نفسية 

يعطي الديكور صورة ذاتية عن العالم 
الذهني أو العاطفي للمسرحية: والغرض فيه 
نادر التشكّل» ومبهر. أما الهدف المطلوب 
فهو التآلف البصر ي مع تخيلنا لشخصيات 
المسرحية. مثلاً: لوحة فریدریتش -4عا۴) 
(طعنا» «غرق» للعرض المسمی E٥٣p۵-‏ 
HlHderlin leseng «dokles‏ ل غروبر» سنة 
5 في برلين» أو لإخراج رقصة الموت 
(Lang- فgغil JÛ (La Danse de mort)‏ 
09ط لفرقة الكوميديا الفرنسية ه[) (1996) 
.comédie française)‏ 

2-تعدد أشكال الغرض 

آ- تحویر المعاني 

إن الغرض الصامت یمکن اسشخدامه في 
كل المجالات» وخصوصاً قي تلك التي قد 
تبدو له الأكثر بعداً (تقنية سريالية للغرض 
الذي تم إيجاده» إن كان منحرفاً أو متماسفاً). 
وبموجب توافق يتحول الغرض إلى إشارات 
للأشياء الأكثر اختلافا (تقنيّة المسرح الشعبيء» 
والمسرح القائم على حضور الممثلين فقط. 
مثل «القرميد» والدولاب في مسرحية أوبو 
الملك ٥(‏ ۷«طء/) التى أخرجها ب. بروك 
سنة 1978 في باريس). . 


ب- مستوى الإدراك 


e‏ معن واحد على 
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ذا منفعة رمزية أو أدائية بحسب العرض» 
وبحسب مفهوم الإدراك الجمالي خصوصاً. 
وهو يعمل كاختبار إسقاطي لمشروع من 
مشار یع ل رورشارش (۲٤إھاc؟اہ۸)‏ مشجعا 
إبداعية الجمهور. 


ليس من غرض بصفته المجردةء بل يجب 
أن یکون له معنی اجتماعي» ولا یندمج في نظام 
من أنظمة القيم. فالغرض مستهلك بحسب 
إمكانية فهمه كما بحسب وظيفته «الأساسية). 
لا سيّما أن الغرض المسرحي يكون دائماً 
دلالةٌ على شيء ماء ما يجعله متعدد المعاني 
e‏ ویتکزر e‏ ولون 
ف المشاهد الشتبرار في اختبارها (Bau-‏ 
.drillard, .1968)‏ 

د- اصطناعية/ ماذية 
کمدلول» ما يعني أن مادیته» آي معناه الدال 
وهویته (مرجعیته) تصبحان غير مجدیتين»› 
E)‏ في سياق 2 للرمزية. إن 
هذا التائ ثير الاصطناعي/ الاي ۴ 
السيميائية» الأمر الذي يسبب انقطاعه عن 
العالم الواقعي أحيانا ومن دون رفعه إلى 
المستوى الفكري. إنها بشكل عام حالة 
الأغراض الرمزية» غير المفيدة التي تدل على 
مرجعيتها بطريقة مجرّدة» بل أسطورية (رموز 
دينية ومثالية الحقيقة). 

لکن الاتجاه ااي اتجاه الغرض - 
المادة» والذي لا يترجم إلى فئات مجردة 
هو أيضاً حاضر في الإخراج الحالي. فیختار 
الديكور واحداً أو اثنين من المواد الأولية 
(خشب» جلد» معدن» سجاد» أقمشة) 
بحسب الجو المادي للمسرحية وشروط 


السينوغرافيا. هذه المراد هي بالکاد مشغولة 
(ookا‏ hچrou).‏ فإنھا لا تستند (رجع) إلى أي 
دال وهي تعمل كمادة وليت بحیث 
بحسب المرئف المشهدي. فأحیاً تجد 
اغراف تاروع ال ماف اا 
المتحركةء لاعبة على الخشبة ومعهاء ومُنتجة 
بفضلل حجمها الشاعري» المسرحي واللعبي» 
عدداً من الروابط الفكرية عند المشاهد. 

7 إخراج» حقيقة ممئلة» إشارة» آل 
مريت منصة سينو غزافیا: 
Veltrusky, 1940; Hoppe, 1971; EB‏ 


Saison, 1974; Bablet, 1975; Pavis, 1976 
a, 1996 a; Ubersfeld, 1978 a. 


عاق 
OBSTACLE‏ 
لا بالإنجليزية: ءاءه؛ءط0؛ بالألمانية: 


.obstûculo :qilıw ly !Hindernis 


هو ما يعترض فعل الشخصية ويعيق 
مسارها وأهدافها ويعرقل رغباتها. ومن أجل أن 
يكون هناك صدام ونزاع» وبالآتي تطور درامي» 
يجب أن تصطدم أفعال البطل ب «عائق» 
(حاجز) آتِ من أفراد آخرين لهم لأهدافهم 
ورغباتهم (327 :1832 ,1٤ع۲16).‏ ويظهر العائق 
مباشرة عندما يکون البطل معارَضاً في رغبته. 
وفي النموذج العواملي ([عامهاءة إءله) فإن 
العائق هو المعارض المواجه الذي يمنع الفاعل 
من الوصول إلى غايته المنشودة. 

وفي الدراما الكلاسيكيةء فإن العائق 
الخارجي 1 ماديا بسبب قوة مستقلة 
عن إرادة اة التي تعترضه. . أ العائق 
الداخلي فهو مواجهة نفسية أو أخلاقية تفرضها 
الشخصية نفسها على نفسها. أما الحدود بين 
هذين النوعين من العوائقء فتبقى غامضةء لكنها 
تحدّد بحسب نوع الدراما: ويبقى للشخصية 
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التقليدية ميل ميل إلى تحویل هذه ا 
وأخذها على عاتقها تعزن دعا بحب 
مقاييسها الخاصة المختارة والموافق عليها 
بحرية واستقلالية )1950 (Scherer,‏ 


فميزات الطباع والفعل مرتهنة بالدقة في 
شرح العائق. وهو تارة حقيقي وتارة آخری ذاتي 
محض ووهمي» وطوراً يمكن تخطيّه» وأحياناً 
ملغی۔ 

العائق هو العنصر البنيوي الذي يستعمل 
كمحول بين نظام الشخصيات ودينامية الفعل. 


العرض المنفرد لممثل أو ممثلة 
ONE-(WO) MAN SHOW‏ 


إن استعراض الممثل(3) المتفرد(ة)» هو 
عرض يۋديە شخص» يمئثل دور شخصية 
واحدة أو عدّة شخصيّات. إنه أيضاً عرض لمدة 
محدّدق يتمحور غالبا حول شخصية واحدة 
مستعارة من المسرح الغنائي. إن العبارة تتدنی 
کا تي ال ع غر اا لأننا لا 
تُشركها بنظام كامل في العمل المسرحي» لكتنا 
E E‏ 
SS‏ 
في «رواية ممثل). 


آوبرا ومسرح 

OPÉRA (ET THÉAÃTRE) 

حتی لو انتمیا[لی نوعین مختلغین وتعارضا 
في ممارستهما المشهدية وآلية العملء ونوعية 
جمهورهماء فان الأوبرا والمسرح هما اليوم 
مترابطين أكثر من أي وقت مضى» وقد اكتشف 
واحدهما الآخر وأعجب به. وتمارس الأوبرا 
تأثيراً كبيراً في الإخراج المعاصر» على الرغم 


د 
ر 


1- المسرح بامتياز 


مستنفذة كل وسائل المسرح» بما فيها 
الصوت والموسيقى؛ تمثل الأوبرا المسرح 
بامتیاز» وتتباهی بانتمائها إلى المواثيق 
المسرحية. والآوبرا فنْ» وفنْ غني بطبيعته» 
يقوم على القدرات الصوتية بالدرجة الأولى 
وتضيف الموسيقى إليه الكثير من الفخامة 
والعظمة. فالأوبرا تتطلع إلى رجال يؤمنون 
لها إخراجاً راقياً فضلاً عن الأداء الملتزم 
الماهر والمتكامل للممثلين المغنينء 
وبالتعبير .الجسدي لهولاء الذين يتألفون 
غالا من ممثلين متعددي المواهب وذوي 
مهارة لافتة ليسهموا في تجديد المسرح 
الأوبرالي الذي ظل لفترة طويلة بلا تجديد 
وتستبد به الموسيقى. وقد دفع. شيرو في 
رینغ وبروك في Carmen‏ وفاغنر في چ۸iı‏ 
«le de‏ لافيلي «Madame Burterfly ga‏ 
ھؤلاء دفعوا إلى أقصى طاقاتهم 
الجسدية وخلصوا الإخراج من مفاهيمه 
الرجعية. ولم يعملوا مع ذلك إلا باحترام 
«إحدى خصوصيات الأوبرا فى الريبرتوار 


الموسيقي: فالباعث الصوتي فعروض على 
الخشبة كممثل )72 :1993 .(Moindrot,‏ 


2- المسرح كأوبرا 


باستطاعتنا التكلم اليوم عن المسرح 
كأوبرا» حيث يلجا المسرح إلى كل موارد 
المسرحية والاصطاعية التى يجسّدها الغناء. 
لأن الإخراج المسرحي أصبح من الشمولية 
بحيث يستطيع العمل ضمن توليفة موسيقية 
بغاية الدقة. والمسرح والموسيقى يعقدان 
بينهما روابط متينة ومبتكرة» والإخراج عليه 
آن يمارس «المسرحة» برؤيوية مشهدية 
ويدرك الأبعاد الموسيقية (صوتاً ونصاً). 
ويستقبل الإخراج العرض كتوليفة تدوينية 
تن تنقى النص وتشد روابطهء وكذلك الموسيقى 
والصورة» وتسيّر مجموعة الانفعالات باتجاه 
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محدد قاصدة المشاهد الذي لا يعود يميّز بين 
ما يرى ومايسمع» أو من صحة إدراكه الواعي 


لحرکات الجسم" .(Kinesthésie)‏ 


غير أن المسرح لا يبحث في الأوبرا 
فقط عن لغة المسرح الشاملة أو عن الوهم 
«الفاغنيري» (نسبة لفاغنر) للتواصل بين 
الفنون أو بين الحيّز والنص والموسيقى. فإنه 
يعاود مقاربة هذه العلاقات بطريقة مختلفة 
والمداورة قاصداً وباحثاً عن روابط جديدة 
بين عنصر صوتي موسيقيٰ وآخر مشهدي 
مرتيّ. وهكذا فإن «المسرح الغنائي» أوهانا 
›(Malec) dlls «(Ohana)‏ و آبر غیس» 
وغوبلز يُحوّل أحياناً العلاقات إلى نوع من 
الصخب» بقدر ما هو «موسيقي» فهو نصّي؛ أر 
أن ال ناوطع أوبرا ل بريخت وك. ويل 
(الذي يقول نعم والذي يقول لا »ي 4اe»)‏ 
di oui celui gui dit non)‏ أو قصة الجندي 
(da1اso histoire du‏ [) ل سترافینسکی 
)StravinsGki(‏ راموز (۸4۳۷2) سوف یقتر ح 
أوبرا الجيب حيث ستجهد الموسيقى لأن 
تكون أكثر بساطة من القصة. فإن عملية إعادة 
اکتشاف الأٌوبرا سیریا (۲1۵ء ۵١6م0)‏ لموزار 
من جديد تحاول إعادة تشكيل حركية مرمَزة 
ظاهریاً» و[خراجاً يبدو متکرراً وتوافقیاً؛ 
وسيحمل البحث» عند باربا وغروتوفسكي 
على تسجيل توليفة صوتية بيت بحسب 
المسار الحركي. وإن إعادة تعريف مفهوم 
الأوبراء وإعادة البحث فى علاقة النض 
والموسيقى» كذلك بإعادة تفعيل النص 
بتحویله إلى موسیقی» ومن موسپقۍ إلى 
نصض» كل هذا يغْيْر جذريا مُعطيات الأوبرا 
المسرحيةء أو المسرح الأوبرالي ويجبرنا 
على مساءلة أو مراجعة الأنماط القديمة 
وأشكالها المعاكسة التقليدية. 


Appia, 1899; Regnault, 1980. 24 


المرئي 
OPSIS‏ 
لا عبارة يونانية تعني «رؤية». 


الأوبيس (أومه) يعني ما هو مرثيٌ وفي 
دائرة النظر. ومن هذه المصطلح نشأً مفهوم 
العرض المرئيّ وتقديم المشاهد. ويعتبر 
أرسطو في فن الشعر أن العرض هو أحد 
الأقسام الستة التي تتكون منها المأساةء لكن 
قيمته أقل من مكونات أخرى اعثبرت. أكثر 
أهمية: (الحكايةء والظباع» والغناء... إلخ). 
لكن المكانة التي أعطيت للمرئي في ما بعد 
عبر مسيرة المسرح التاريخية» لما نسميه اليوم 
بالإخراج» سوف es‏ 
بطريقة الإرسال والمعنى الشامل للعرض. 


ORATEUR 
ك بالإنجليزية:‎ 


بالألمانية: e‏ چ 44s»‏ بالاسبانية: d0۲‏ . 
کان خطیب القرفة و فى القرن السابع 
مکلفاًء > جریا غي العادة e‏ 
قبل تقديم العرض» وکل ما يتعلق بالتنظيم 
الشكر والإعلانات فی النهاية. إنه وسيط»› 
بل ظِل المؤلف وتوأمه؛ كان للخطيب دور 
مهم في وضع العمل في سياقه ومضمونه 
الاجتماعي. «وکان مولییر ومن بعده لاغرانج 
(an8eاG‏ aا)‏ خطیبی مسرح مشهورین» 
ومونتفلوري (Montfleury)‏ وهوتروش 
(Hauteroche)‏ و I'hêtel de bour- laþ‏ 

gogne‏ ؛ وأخيراً فلوریدور )۴٥٣d0۲(‏ فی 
مسر ح أل «زM1a1a.‏ 


Announcer 
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الرقص الموقع 
ORCHESTIQUE‏ 
أا من اليرنانية: #)أاءط)إه. 
فن الرقص ومعرفة الوضعيات وكذلك 
الحركات التعبيرية» وبالأخحص الحركات 
المرمَزة» ودلالاتها التوافقية. 


الأوركسترا 
ORCHESTRA‏ 

3 (عبارة من المسرح اليوناني وتعني 
مكان الرقص) بالانجليزية: r4اorches؛‏ 
بالألمانية : 0rches!e؛‏ بالإإسبانية: 4اsعuو0r.‏ 

اعبارة من المسرح اليوناني تعني مکان 
هي فُسحة دائرية أو نصف دائرية» في وسط 
المسرح بين الخشبة والجمهور» حيث كان 
يتموضع الخورس المأساة اليونانية. وفي 
عصر النهضة»ء أصبحت الأوركسترا في أسفل 
الخشبة مما يسمح لحاشية البلاط بالرقص 
على الطريقة الإيطاليةء تشغل الأوركسترا 
قسماً من الصالة يكون على مستوى الخشبة 

تواصل معرفي بالنظر 
OSTENSION‏ 

‘ostendere, M0O1tr®r من اللاتيني:‎ E 
؛Zeigen بالإنجليزية: 0s1e”si07؛ بالألمانية:‎ 
.0sاِes107 با لإإسبانة:‎ 

تواصل من خلال مجرد عرض شيء 

1 تواصل نظري (أوستنسي)(“ 


(#) سنستعمل عبارة أوستنسي أو أوستنسية من 


هذه الطريقة في وضع شيءَ أمام الآأحر 
للتعرّف إليه أوسولسوب )1980 (Osolsobe,‏ 
تجري دائماً على قاعدة ال «هنا و الآن؛ فی 
عملية التواصل» الذي E‏ 
وقسم آخر يحصل من طريق الصدفة. يجري 
هذا التواصل خارج العلاقات اللخوية والحركيّة 
وله ميزة عالية وسابقة للدلالات السيميائية 
بحسب 2 ح أو سولسوب (عا0و1هو0). 


بالرؤية u‏ م دون ن قدخل عامل 
الإشارات أو الاد ات أو الأشخاص 
الحاضرين. ليس كل تواصل بالضرورة 
«عرض نظري» مبني على عوامل استعراضية» 
(لغةء ورموز» وحروف أبجدية)» إY‏ آنه 
يرمي دائماً إلى إبراز عنصر واحد على الأقل 
من ذلك الشيء موضوع التواصل: رسائل» 
وبطاقة» ولوحة. والعلامة هي بالضرورة 
ظاهرة ومعروضة للنشاط المعرفي. إن کل 
غرض جمالي» حتی عندما یکون مکونا من 
نظام دلالات (لغوية» رسم» تشکیل)» يري 
دلالاته» أو يظهر معناهء لا الواقع الذي ترسله 
هذه الدلالات فقط. هذا اللإصرار على إيصال 
الرسالة ومعرفة طريقة صنعهاء يُميّز كل أثر 
جماليٰ (Jakobson, 1963; Mukafovsky,‏ 
(1978 ,1977. 


2- عرض وبرهنة التواصل المعرفي 


بالنظر (الأستنسيّة) 
التواصل المعرفي بالنظر هو أحد المبادئ 
الضروريةٍ للعرض المسرحي. فالخشبة عطي 


ذاتها دائماً كشيء قابل للنظرء أیاً يکن شكلها 
و وظيغتها ر هذا ا ا ا دائماً 
أو الشعر اللذين لا هران الأشياء 


وقت لآخحر حتى لا نكرّر العبارة العربية المثبتة 
كترجمة للكلمة الفرنسية في العنوان. 
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مباشرة إنما يصفانها بلسان الراوي. بينما 

فى الرواية ت م عملية الكشف داخل القصة 
المتخْيّلة. أما في المسرح» فیتخطّی هذا 
الكشف حدود العرض ويتوجه مباشرة إلى 
الجمهورء بفضل حركة الممثّل الذي يبادر إلى 
تسليم العرض كاسراً بذلك إطاره. 

و«الأستنسية) في المسرح» كما في 
E‏ 
مع عناصر آخری؛ إنها مرافقة بالكلمة أو 
وبخلاف الطرح ا 
القول بأنٌ حالة العرض النظري تحتاج إلى 
تحديد» وهي بالآتي تتطلب إطاراً وأنظمة 
سيميولوجية تؤكد معناهاء وفي المسرح» تتم 
العملية الأستنسية هذه عقب سلسلة 
تعال في ساعة معينة» إلى مكان معيّن» اجلس 
هناء انظر هناك... إلخ. ينبغي إذن الإصرارء 
کما يراه جون مارتن (1984) على نمط 
العلاقات في المسرح. 
3- أشكال التواصل المعرفي بالنظر 

لا يوجد تواصل معرفي بالنظر مطلق 
وكامل» فنحن لا ندرك خلال العرض إلا 
علامات أو أجزاء من الحقيقة المشهدية أو 
الجسدية. وهي تنطبق أيضاً على العناصر 
غبر المبينة والمقترحة فقط. إنها تأخذ شكل 
المجاز المرسل: قسم يرجع إلى الكلء ولا 
يحتاج المخرج إلا لاقتراح حقيقة معقدة 
عبر إعطاء تفصيل مميز ودقيق: تاج الملك 
والسلاسل وأغلال الأسر. وغالباً ما يتصرف 
الإخراج بتغيير الاسم إلى كناية ومجاز. بحيث 
إن عنصراً ينادي آخر» وغرضاً مشابهاً يتحول 
إلى آلف شكل بحسب ضرورات الأداء. (رمز 
.((symbole)‏ 


إن كل أسلبة أو بلاغة لمفهوم التواصل 
المعرفي بالنظر يتم تحضيره وفق طريقة 


البرهنة. هناك ثلاثة أنواع أساسية يمكن 
استخدامها هنا كعلامات دلالية: 


آ- «(أوستنسية» المحاكاة 


حقیقی ي OS‏ 


ب- «الأوستنسية» الرامزة 


تستخرج من الغرض خصائص توحي 
eee‏ وديني أو أخلاقي) 

ما تم تبانه يوحي بوجود وجه محجوب 
لاي النورس. يدل مثلاً على البراءة التي 
فتلٺٰ. 


ج- الأوستنسية التجريدية 

إنها لا تبين سوى الخطوط العريضة 
والبنيوية العامة. 

د- الأوستنسية الدالة 


إنها تعرض غرضاً لإعادة تشكيله» ويكون 
قابلاً للتفكيك: لا يظهر خلف الغرض أي 
مظهر سري» إنما وجه المؤدي مع عملية 
تعليق من الشخص الذي يعرض أو يضع هذه 
الحيقيقة في وضع «تماسفي». ونعرف أن 
بريخت قد قارن في مسرحه الملحمي العرض 
المسرحى بحادث حصل على الطريق. إن 
كل ما نراه هو إعادة ترتيب للحدث مع إضافة 
شهود عليهء هم الذين يدون المشهد ويعلقون 
عليه على كل الأصعدة التقنية والاجتماعية 
والسياسية. وهذا الممثل الذي «يعاود تشكيل 
الحادث» لن ينسى أبداً بأنه ليس الشخصية 
المُظهرة والمعروضةء إنما هو المبرهَن 
(528 :1972 ,اBrech).‏ وبعبارات أخری»› 
إن ما يشاهده الجمهور ليس سوى مزيج من 
المبركن والشخصية المعروضة مثلما يقدّمه 
لنا المسرح التقليدي. فالأوستنسية البريختية 
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لظهور البرهان تبدو نتيجة تختصر النظريتين 
الأوليين: إنها تتجاوز الطبيعية البسيطة 
والذاتية الشاعرية مستعملة بصورة دورية 
إحدى الطريقتينء أي طريقة السرد المباشر 
وطريقة التعليق وفق منظور نقدي. إنها تشرك 
أوستنسية صرفة مع تعليتق اجتماعي - جمالي 
حول موضوع الأوستنسية. 

4- حدود الأوستنسية (التواصل عبر العمل 
البياني الاستعراضي - ڪ التواصلي عبر 


البيان) 
غالباً ما نحصر الأوسئنسية المسرحية 
(بالعامل البياني المسرحي) الديكورء 


والكوريغرافياء (بتصميم الرقص)» والتنظيم 
وېتشکل الشخصيات. ومجرّد دخول الممثل 
إلى الخشبة فهو المقدّر له ليكون «هذا الذي 
نشاهده من دون انقطاع مم حضور ساحر). 
وإلى هذه الأوستنسية المشكلة من عناصر 
مرئيةء يجب إضافة أوستنسية شفوية ملفوظة 
بكلام الشخصيات. وما إن بْبث الخطاب 
في المكان المع له» أي في موقف وهمي 
وجمالى» حتى يستقبله المشاهد كعلامة 
شعرية» وهو متنبّه إلى معانية الخفية» وإلى 
بنيته البلاغية وإلى أسلوبه. وهذه الطريقة في 
وضع متقدم في سياق الخطاب هي طريقة 
إظهار وأيقنة للغة والنص وفن البلاغة. 


وإذا کان صحیحاً آن المسرح س 
الأشياء فمن الآولى أن ن منھا ما یرید 
إظهاره» وبفضل تقنية لا ريب فيها. إن المؤلف 
المسرحي والمخرج والكاتب يتدخلون 
کمعلقین في عرضهم للأفعال والأبطال. 
عرض موضوعي» وتعلیق ذاتي لراو» کہا 
استشرفه بریخت» لیسا سوی نمطین مکمّلین 
للنشاط الفني نفسه. وفي هذا السياق فإن 
معنی عبارة «دلٌ» لا یکون من دون تشکیل 
عملية تقعيد نقدية للسارد» وبالاآتي من دون 
كلمة (من الراوي). وبالعكس» فان ال «(قول» 


لا يستبعد محاولات الاستشعار بالطريقة 
الأيقونية لحقيقة اللغة والعالم الموصوف. 
ومن المؤسف آن جاکی مارتن yعه[)‏ 
(صناعة لا تستند إلى الأعمال الأساسية 
لأوسولسوب فتعرض نظرية الأوستنسية 
آخحذة في الاعتبار العلاقة المسرحية وشارحة 
العناصر المعروضة المبية کَأداة يستعملها 
المريل المسرحي لإقامة رابط دال مع 
الحضور (125 :1984). لكن نظريتها تشوه 
مفهوم مصدر الأوستنسية التي تكفي نفسها 
بنفسها عند أوسولسوب» وبالأخص عندما 
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لا تميّز بين ما هو مؤسس على سيميائية وما 
یُعطی کإظهار صرف» بشکل يبدو فيه مفهوم 
اللأوستنسية فافداً خصوصيته ولافظاً أنفاسه 
الأخيرة. 
که ملحميّ» بيان» أيقونة» تواصل» نصّي 
Goffman, 1959; Booth, 1961; EQ‏ 
Jakobson, 1963; Eco, 1975, 1977, 1985;‏ 
de Marinis, 1979.‏ 


إيماء 
PANTOMIME‏ 
3 من اıوiliة: (pantomimos,‏ 


mite tout‏ نې (الذي يقلد کل شيء). 
بالإنجليزية: pa101‏ بالالمانية: Pant0-‏ 


.Pantomima :3ilwl | mime 


الإيماء قديماً» كان عبارة عن «عرض 
مر ويي لكل فا يمحن تيده راء 
بواسطة الصوت أو الحركة: تقليد حركات 
التجديف» والألعاب البهلوانية» وركوب 
الخيل» والتطواف الديني» والكرنفالات 
وأعياد التصر... إلخ (99 :1962 ,ره٣ه0).‏ 
وفى روماء نهاية القرن الأول قبل الميلادء 
فصلت الإيمائية النص عن الحركة» وكان 
الممثل يقوم بتنفيذ مشاهد إيمائية يُعلّق عليها 
الخورس والموسيقيون. وكانت الكوميديا 
دل آرتي تستعمل التماذج الشعبية التي تعبر 
بمزاح ماجن. ثم في القرنين الثامن عشر 
والتاسع عشرء شهد العرض الإيمائي عصره 
الذهبي: تهاريج» واستعراضات» وألاعيب 
صامتة للجوالة الذين كانوا يستعملون 0 
أحياناً بأساليب مخادعة وشيء من المزاح. 
اليوم» فلا يستعمل العرض الإيمائي 
مطلقاً. إنه عرض ملف من حركات الممثل 
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الكوميدي فقط؛ وباقترابه من النوادر الطريفة 
والتاريخ المخبّر بالوسائل المسرحية» أصبح 
العرض الإيمائي فا قائماً بذاته» وفي الوقت 
نفسه» العنصر الضروري في كل عرض 
مسر حي»؛ وبشكل خاص للمَشاهد التي تطلق 
العنان لأداء الممثلين إلى الحد الأقصى 
وتساعد في إبراز التمثيل المسرحي أو 
اللوحات الحية في داخله. أما الإيماء الصامت 
لممثلي الاحتفالات الشعبية فإنها تستعمل 
لافتات للاستدارة على متع الكلام. ومع 
ديدرو الداعي إلى الواقعية في المسرح» بدأت 
الاستعانة منذ النصف الثاني من القرن الثامن 
عشر ب «إنسان فذ يعرف كيف يزاوج الإيماء 
فالإيمائية هي قطعة من الدراما). 


وفي القرن التاسع عشرء حلت الإيمائية 
«الأرلكانية» (نسبة إلى شخصية أرلكان 
المعروفة بطابعها التهريجي) وتحديداً 
إيمائية دوبورو (ناة٣ط06)‏ التي قدمها في 
«Boulevard du temple»‏ وهي نوع من 
الإيماء الأبيض (حال من التعبير) خحلده فيلم 
کارني )٥)۵٦۲۸6(‏ وفیلم أطفال الحنة -”ع (es‏ 
du paradis)‏ sاnمل‏ (1943). كما فى إيمائية 
رفير LÎ .(Baptiste, 1946) «(Prévert)‏ 


أفضل نماذج هذا النوع في القرن العشرين› 


وشار لي شابلن. 
7 إيماء حركة الدراما الإيمائيةء جسد» 
أتلانيات. 
Diderot, 1758; Decroux, 1963; KA‏ 
Lorelle, 1974; Marceau, 1974; de‏ 

Marinis, 1980, 1993; Lecoq, 1987. 

باراباز 
PARABASE‏ 


لمن اليرنانية غاهء ل ۲۵ء" ٥ه‏ آن تقف 
جانباً؟ بالإنجليز ية sأsئParaba؛‏ بالالمانية: 
.Parûbasis :azilçw lı ‘Parabase‏ 


هي جزء من الكوميديا اليونانية القديمة 
(كوميديا أرسطوفان خاصة) حيث كانت 
الجوقة تتقذم نحو الجمهور لتعرض عليه» 
بواسطة رئيسهاء المّشهد وطلبات المؤلف» 
وتملي عليه النصائح. 

٠‏ التوجّه إلى الجمهور. 


k 


أمثولة 
PARABOLE‏ 
a‏ )من ليو iliية: parabolé: compafai-‏ 
se mettre ù cûté ؛son, parabollein‏ أن تقف 
جانباً) 
بالانجليزية: eاطەPar؛‏ بالالمانة: Para-‏ 
.Parûbola :ةqilسll ‘bel‏ 


1- ازدواجية وغموض 


المقآس) هى حكاية تخفى» عندما نتعمّْق فى 
معناهاء حقبقة أو وصية أخلاقيّة أو دينية ( مثا 
الان الال 


المسرحية ذات الأمثولة ثقرأ على مستويين» 
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كما في فن البلاغة والاستعارة أو الأمثولة: 
فالسرد المباشر یخرج من من الجسم في إدراك 
خارجي» والسرد الخفي الذي يفرض على 
الجاع كناف اني ااروحي .غالباًماتحتوي 
بعض المسرحيات ذوات الأمثولة رموزا مثل 
خان الزواع ئی سرح نان ای لیے 
آو الصناديق الثلائة في تاجر البندقيّة لشيكسبير. 
وتازىخا ظهرت «الأمثولة» المسرحية في 
العصور التي اشتهرت بمناظرات أيديولوجية 
معمَقة وبالرغبة باستعمال الأدب لأهداف 
تربوية: عصر الإصلاح وضد الإصلاح» القرن 
الثامن عشر الفلسفيء والحقبة المعاصرة 
(لبریخت وفریش ودورنمات وستراوس). 
2-هيكليّة ووظيفة 


ل مسرحية الأمثولة لها بعدان أو هدفان: 
تصميم الطرفة والحكب وهو نوع يستعمل 
E‏ سهل الفهم ومروي بمرح وهو ٠‏ 
مع المكان والزمان . إنه يثير جوا وهمياً أو حقيقيا 
حیت يشر بان تكرن الأ حداث قد حصلته 
ويكون الهدف الأخلاقى من الحكاية أو الأمثولة 
قد انتقل من خلال تفاعل ثقافي أدبي ونظري. 
على هذا المستوى العميق والجاد نكون قد تلقفنا 
المضمونالتعليمي للمسرحيةءويصبحبإمكانناء 
عند اللزوم» وضعها في موازاة واقعنا الراهن. 
ب- إن مسرحية الأمثولةهي نموذج مختصر 
لعالمنا الخاص» حيث تكون النسب محترمة 
بأمانة. إن كل عمل ملموس يستند إلى مبداً 
نظري یکون معطی کمثال. إنه» بشکل متناقض»› 
وسيلة للتكلّم عن الحاضرء وفي الوقت عينه 
وضعه في قالب منظور بتحویله إلى قصة وإلى 
إطار وهمي. وغالبًمايرفض المؤلف المسرحي 
الحل الفوري الذي يقضي بوصف الحاضر 
بقوة التفاصيل الطبيعية مخافة أن يحجب ماهو 
جوهري» ولا يوضح الآلية الأيديولوجية التي 


من خلالها يمكن أن نفهم المظهر الحقيقي. 
Lz‏ 
ےل 


ج تفترض «الأمثولة» بتر کیہتها أن تکون 
ترجمة لما وراء النص الأيديولوجي الذي 
يربط مظهر الحكاية بواقعنا الخاص» وتحصل 
هذه الترجمة عادة من دون صعوبة تذكر. 
فوراء مسرحية النفس الطيبة لستشوان لبريخت 
مثلأً نقرأً استحالة أن نكون أناساً في 
الاستغلال الاقتصادي. ویحصل . مع 
وخصوصا منذ الدراما العبثية أو ا 
ذات الطاب بع الغريب والمضحك المعاصرة أن 
نكون الأمثولة غير قاب لقرامة ويعطي ماکس 
فریش لمسرحیته بيدرمان ومشعلو الحرائق 
کا ار ار کے ر ا 
إن آلية الدراماتورجيا الغبثية ت تحرّم على نفسها 
کل بحث عن معنی رمزي؛ مع أنها توحي أحیاناًء 
بأنهالیست سوی غلاف لعب (تثیلي) للحقاتق 
الأساسية للوضع البشري. لكتها تناقض بخبث 
كل فرضية تفسيرية. 

وعلی الرغم من ذلك» لن تكون الأمثولةء 
ومن دون أن تفقد کامل سحرها وجاذبیتهاء 
مجرْد عملية تنكرية بين غاية وأخرى لرسالة 
ذات صوت واحد. يجب عليها دائماً أن تحافظ 
على قدر من الاستقلالية والضبابية لتظهر نفسها 
بآنها غير قابلة للتحوّل بشكل كامل إلى أمثولة» 
بل ترهن نفسها للعبة التفسير والانعكاسات التي 
تشي بها عملية المسرحة. 

Dürrenmatt, 1955, 1966; Hildesheimer, E 
1960; Brecht, 1967: vol. 17; Müller in: 
Keller, 1976. 


PARADE 
أك بالإنجليزية: eهrمم؛ بالألمانية:‎ 
.parada : ill ‘Parade 
كان البارادء أي العرض الاستعراضى‎ 
أصاأً الدافع لظهور «راقصي الحبل»» وهم‎ 
فنانون يفتنون الجمهورء» وغالباً من على‎ 
شرفة أو مساحة مرتفعة لدعوته إلى حضور‎ 


العرض. وقد أصبح التعبير أحياناً مرادفاً 
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لمسرحية رديئة» وتعبر هذه الكلمة جيدا عن 
إرادة الاستعراض وعرض المواهب البهلواني 
الضاحكة.للممثلين. إن العرض الاستعراضى 
هو شکل تقليدي لمداحلة س عرفت 
مجدها في العروض المتجولة في القرنين 
القرن الكبير» كان فندق و (I'hêtel‏ 
de bourgoEne(‏ یستقبل استعراضات هؤلاء 
الهازلين أمثال غروس - غيوم» وغولتيه - 
غارغوي» وتاباران. 

إن التقليد الشعبي للفارس وللكوميديا 
ذل آرتي تستمر في مسرح المعارض والأعياد 
الشعبية. (ونصوص الاستعراضات غير 
المنشورة لمعرض سان جيرمان ل ش. غويات 
)Ch. Gueullette)‏ نشرت سنة 1885). 

هذا النرع من عروض ألباراد تتقصد أن 
تكون فظة وتحريضية؛ واللغة فجّة ومباشرة 
لا بل قذرة وذات أسلوب سوقي. يقدم نفسه 
ككلام شعبي بروابط مشكوك في أمرهاء 
ويقول الرجل المرموق جيل (كه!اا6) إن 
الباراد هي كلمة أخلاقية كما يشار إليهاء وهي 
مسرحية جيّدة يمكن استخدامها بهذا المعنى. 
وفي جانبه الساخر من الأنواع النبيلة والطبقات 
الاجتماعية العلياء فإن هذا الاستعراض يثبت 
مقدرة كبيرة على ابتكار لغة خاصة به ويجعل 
المسرح الراقي والجاد في آزمة. 

هذه الأشكال الاستعراضية أحياناً تكون 
مكتوبة من مؤلفین أمثال کوليه (6ااه٤)»‏ 
وفاديه (۵46ة۷) أو بومارشيه أو لمسارح 
اة و لمان برد الي مج اج 
الذين يتحررون ويتنفسون مقلّدین أو مبدعين 
مسرحيات من واقع الظروف. 

وفي القرن التاسع عشرء ظل التقليد قائماً 
مع gy boulevard du crime‏ مع ممثلي الكوميديا 
الجوالين (أمثال بوييش ا وغالیمافریه 


(6ذاة6)). واليوم فالشكل الممتاز للمسرح 
الاستعراضى هو ال «مهإم-انعه» أو راوي 
القصص الشعبية (مثل داريو فو). ولقد أعيد 
اكتشافه من قبل مايرهولد» المعجب بمسرحية 
«Balagan La baraque de foire‏ ]راج أ 
بلوك ()ەا8 .)A.‏ 
خارج النص 
PARATEXTE‏ 

ا بالإنجليزية: ar»1e×1؛‏ بالألمانية: 

.Paratexto: e Frappe 


يقترح ج..م. توماسو (1984) كلمة (Pa-‏ 
ratexte)‏ خارج النص لتجٽب اثناڻي النصٍ 
الرئيسي / النص الثانوي» الذي يعتبر معیاراً 
ul‏ إن «خارج النص». هو «ذاك.:اللص 
المطبوع بالأحرف المائلة أو بنوع آخر من 
الحروف ممايجعله يبدو مختلفاعن القسمالآخر 

من النص» (79: 1984). ويتضمن نظام «خارج 
النص» العنوان ولائحة الشخصيات والتعليمات 
rE‏ 
وتوجهات كاتب المسرحية للمخرج وللممثل 
حول كيفيّة الأداء ويتضمّن f‏ التواصل 
بحركات وتعابيريشارك فيها الو جه وطريقة تنظيم 
الفضاء» كمايتضمن خطاباللمواكبة مثل الإهداء 
والمقدمة أو التحذير. 


Thomasseau, 1984, 1996. 


PARATHÉATRE 
بالألمانية:‎ ؛Parathn‎ eae بالإنجليزية:‎ 5 


.Parateatro :ãil wl +Paratheater 


إلى طرق مستعارة من المسرح» ولا يهدف إلى 
تحقيق جمالي ويقع على هامش البناء الدرامي. 
مابحيط بالسرح لا نهاية له: 
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1 استعمل غروتوفسکي في مطلع 
السبعينيات تعبير«خارج المسرح»ليعلل ويشرح 
عبوره من الإخراج إلى المسرح الأنثروبولوجي 
وإلى خارج المسرح» أي المسرح المشارك 
أي بمشاركة فاعلة لمن هم في الخارج -نR)‏ 
(1995:182 ,sلchar.‏ وإن مسرح المصادر 
a E‏ 
التي تفتش تفتش عن «مصادر لعدة تقنيات تقليدية 
سبقت هذه الفوارق» (182). وحرصاً منه على 
إيجاد الجذع أو القاسم المشترك لكل المظاهر 
المشهديةء انكبَ باربا على التحقيق عن ما هو 
سبابق للتعبير وعن المبادئ الشمولية الكبرى 
المشتركة لتقاليد الأداء والرقص 


2- إن الأنشطة العلاجيّة تستعمل المسرح 
گتشاط موقظ ۆمنبّه" فاهتمٹ ملا بالتعبير 
المسر حي )1964 (Dars et Benoit,‏ من 
خلال اختبارها بمرافقة طبيب نفسي وممثل 
في تجارب قريبة من البسيكودرام «الدراما 
النفسية). 

3- المعاقون ذهنياً مدعوون أحياناً إلى مشاركة 
ممتّلين ناشطين فى هذا المجال من دون آن 
تكون هذه الممارسة المسرحية تهدف إلى 
العلاج» إنما أيضاً بهدف جمالي. 
([expérience relatée par Mike Pearson‏ 
in Internationale de I’ imaginaire, 1996,‏ 

no. 4) 

4- آما «(مسرح الآخرین؛ كما حدده باربا 
(International Journal Information,‏ 
(1976» فهو أيضاًء «يحيا على الهامش» وغالباً 
حارج او قي رط المراكز والحراصم القافية: 
إنه مسرح صّنع من قبل أناس يعرّفون عن 
أنفسهم کممثلين ومخرجين» على الرغم من 
أنهم نادرأ ما تلقوا تأهيلاً مسرحياً تقليدياًء الأمر 
الذي يحول دون الاعتراف بهم کمحترفین. 
ظاهرة سوسيولو جية بقدر ما هي تأكيد جماليء» 
فان مسرح «الآخرین» يتشکّل من شبكة تبادل 


دعم وبتشجيعم متبادلین (1993 ,807اWa).‏ 
وهكذا ينجو مسرح الآخرين من شروط 
المسرح التجاري الممول والمدعوم وينتظم في 
شبكة اقتصادية تتماشى مع أساليبه الخاصة في 
الإنتاج والنشر. 
مسار 
PARCOURS‏ 


Site-Specific Perfor- :ةjılجiنillڊ‎ 
بالإسبانية:‎ Parr بالالمانية:‎ mance 
Jtinerario 


كرد فعل ضد تقليد كان يجعل من المشاهد 
كائناً سلبياً مكبّلاً في مقعده مام الخشبةء فإن 
الإحراح يحت الجمهور أحيائاً على اتخاذ 
مسار معيّن حيال العرض والسينوغرافيا: فلا 
يبقی الدیكور مجرّد غل (أغلال) يكبل الممثل 
أو الجمهور» إنما موضوع مجاز بنظرة هذامة» 
وغالباً بالانتقال الجسدي للجمهور بحسب 
حالة الأداء والمنصات والواجهات والصالات 
والأمكنة المختلفة أو الأغراض المعروضة» 
وإن طقس الحركة ينفذ أحياناً كأنه مسار أولي. 
هذا آخرج لوقا رونكوني مسر حية ل۸٥01‏ 
Furi‏ عام 1969 أو 1789 أو عام 1793 
وذکری شیکسبیر لبیتر شتاین (11ع†؟S‏ ۲م۴e)‏ 
سنة 1976 la Comédie j le Désamour g‏ 
le j Camlaan yÎ 1980 ple de Caen‏ 
groupe gallois Brith Gof‏ . 

إن مفهوم المسار في السينوغرافيا يدعو 
المشاهد لاكتشاف النقاط الحساسة فى 
السينوغرافيا أو للمكان المسرحي» إلى عدم 
اعتبار الديكور كشكل جامد ونهائيء إنما 
كمكان يوظف البصر فيه بطرق مختلفة بحسب 
فترات العرض وتغييرات الإضاءة وتموضع 
الممثلين. إن المشاهد يخترع السينوغرافيا 
وإلى حدَ ماء العرض بحسب فترات التوقف» 
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وتغيرات النظام: فلا يعود مسحوقاً بالديكور 
والمشاهد في «المسار» يقذّر العرض بمقاسته 
ویحصر نفسه داخله ویظهر أنه مُنبّه للنقاط 
الحساسة على الخشبة. فيصبح الإخراج» عند 
تموضع الغرض المواجه للنظر» على مستوى 
نظر المشاهد وما ينتتجه انطلاقاً من المعطيات 
السينوغرافية. 

ويصبح المسار عملية تحول مادية لحرية 
الحركات» وتقارب من الفنون التشكيلية 
من ری وصور متعددة زمكينة ع العنصر 


لوروا وا 
النجزة. 
بارودیا 
PARODIE‏ 
من اليونانية: ھاdهە۲ه۲»‏ بحسب 


؛contre-ode,‎ contre chant «کlبطJ|‎ 
؛Parodie‎ :qlnJîllب‎ +Parody باإنجيزي:‎ 
.Parodia :ıllllڊ‎ 


مسرحية» أو جزء من نص» حول 
بسخرية نصا سابقا ليسخر منه بكل أنواع 
التأثيرات المضحكة. ويعرّفه لو ليتريه ٭ا) 
(6٣)ا‏ كمسرحية من نوع البورلسك» حيث 
يتمّ فيها تشويه مسرحية من النوع الثبيل. وقد 
عزا أرسطو هذا الابتكار إلى هيغمون دو 
ئاسوس (05ءھ11 .)H6 ع60١۸ de‏ بینما سخر 
أريسطوفان في مسرحيته الضفادع من أعمال 
لإاسخیلوس وأوريبيد. هناك أيضاً باروديا 
السيد )parodie du Cid)‏ في القرن السابع 
شر و Le Chapelain décoiffé‏ )1665( 
أو معالجة روجيه بلانشون لنص السيد» بينما 
مسرحية هرناني لفكتور هوغو «هرنالي» وراي 


بلاس (8ءه۸1 را۸) أصبحت تحت عنوان 
ساخر هو راي بلاغ (8/8 «۸4)» وأعمال من 
نوع الأوبرا كوميك لأوفتباخ (طءaطدء0۴۴)‏ 
مثل: هيلين الجميلة وأورفيه في الجحيم 
هدمت العالم الميثولوجي والمأساوي. 

1- ازدواج الشخصية 


تعني الباروديا في الوقت نفسه النص الساخر 
والنص الذي خضع للسخرية أو للتحريف؛ 
فالمستویان یحملان طابع السخرية بمجرّد أن 
آزيلت عنهما السمة النقدية الأصلية. فالخطاب 
المحرّف” بالسخرية لن يدعنا ننسى الهدف 
موضوع السخرية خشية أن يفقد قوته النقدية. 
إنه يذكر بالنص الأصلي من خلال تشويهه 
وتحویره؛ وهو يستعين بثبات وجهد لإعادة 
تشكيل القارئ والمشاهد. فالاستشهاد والإبداع 
الأصلي يحافظ مم النص على علاقات بنصَية 
ضيقة. وأكثر أيضاء من معارضة أثر أدبى أو 
فني» فإن «الباروديا» ترمي إلى مشاهدة الغرض 
موضوع السخرية وتكرمه على طريقتها. وإن 
فعل المقارنة يشكل قسماً من مفهوم التلقيء 
إنها تقوم بالنسبة إلى المؤدي وتابعه المُشاهد 
على قلب كل العلامات: کأن يڌل ما هو 
نبيل بما هو مبتذل والاحترام بعدمه» والجاد 
بالمضحك. هذا التعاكس للعلامات يكون غالبا 
ذامعنى انحداري» ولكن ليس بالضرورة: فالنوع 
المبتذل أو الحكاية التى تثير الشفقة يمكن أن 
نيدل بأسلوب راق أو بأقصوصة عن الأمراء 
فالتضاد أو الأثر الهزلي سيبدوان قابلين للفهم 
والإدراك أكثر. (هذه التقنية في التمويه مستعملة 
في النوع البطولي المضحك). 

2- مكننة 
الشكلانيين الروس» فإن 
الأنواع تتطور وخصوصاً بسبب تعاقب 
آنواع البارودياء فالعنصر المحرك للتحريف 
الساخر يهاجم الطرق الآلية والمقولبة. إن 


رحسب 
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خواص الباروديا تكمن في مكننة مفهوم أو 
نظام محدد [....] وهكذا يحقق الانحراف 
الساخر «الباروديا» هدفين:1- مكننة نظام 
محدد؛ 2 تنظيم مادة جديدة ليست سوى 
الطريقة الممكئنة القديمة :1969 ,0مهزم1۷) 
(74. 


وتميل الباروديا إلى أن تصبح نوعاً 
مستقلاً وتقنية ٠‏ للكشف عن الطريقة 
الفنية. وفي المسرح يفسّر هذا بإعادة 
كسب المسرجية . وبقطع. .وانفصال .الوهم 
عبر إلحاح كبير جداً على سمات الأداء 
المسرحي [تضخيم الخطابة» والمعاناةء 
والمأساة»ء والتأثيرات المشهدية... إلخ] 
كالسخريةء فإن الباروديا ريما هي مدأ 
بنيوتي خاص 'بالعمل الذرأمي: بمجرّد أن 
يعرض الإخحراحج خيوط حبكته. ويخضع 
التواصل الداخلي» آي المشهدي» إلى 
التواصل الخارجي» أي بنية الخشبة والصالة. 

3- غاية ومضامین 

إن الباروديا في مسرحية ما ليست 
تقنية إضحاك فقط إنها تسس لعملية من 
المقارنات والتعليقات مع الأثر موضوع 
البارودياء ومع التقليد الأدبي أو المسرحي. 
إنها تشكل الخطاب الما بعد النقدي حول 
المسرحية الأصلية. وأحياناً يحصل العكس» 
إنها تعيد وتتناول كتابة الدراماتورجيا 
وأيديولوجية المسرحية المقلدة وتحولهماء 
وهذه هي حال ماکہبٹ (1۸ءط10c)‏ لیونسکو 
الذي حول ماكبث شيكسبير إلى الشكل 
البارودي الساخر. 

وتقوم الباروديا على الأسلوب والنبرة 
والشخصية والنوع» أو ببساطة على المواقف 
الدرامية. وعندما يكون هدفها تعليمياً أو 
أخلاقياًء فإنها تتقزب من أسلوب الهجاء 
الاجتماعي الصرف في الفلسفة أو السياسة. 


فهدفها إذن رصین في الأساس لأنها تعرضص 

نظاماً متماسكاً من القيم مقابل نظام آخر 
سبق أن تعرض للانتقاد. إن الهجاء والقدح 
لا يكتفي» على غرار السخرية والباروديا 
اتاكات اة مطحة اراشا 
بنوع من اللعب الصرف.. إنها تريد لنفقسها 
دورا إصلاحيا (الهجاء على شكل أمثولات» 
في قالب جديد وملمر) وتعرف وحدها 
کیف تجمع الممتع مع المفيد. «بيت من 
الشعر ينقیه بأشعة العقل السليم» بوالو 
.B ie, Safire IX)‏ ` وغالباً ها أشرنا 
إلق“ أعنف. الباروديا وقدرتها على مهاجمة 
الإنسان في أقدس ما لديه. إنها بهذا قريبة 
من. الاأستهزاء» ووحدها». بحسب لابرويير 


3 ومن بين كل:الإهانات التي تفتزفهاء 
هي الأقل تسامحاً. إنها لغة الاحتقار [...] 
تھاجم الإنسان في آخر حصن ر رأیه 
الذي يعبر فيه عن ذاته» فهي تريد آن تجعله 
قابلاٌ للسخرية في نظرها (1934:86). 
وعندما لا تذعي الصفة اللإصلاحيةء فهي 
غالباماتكون بار وديا شكلية (هدم من أجل کسر 
شكل أو أسلوب)» أو تقترب من البورلسك 
الفظ والعبثي. كل القيم الجمالية والفلسفية 
منكرة فى هذه المجزرة التمثيلية الهائلة. 
arf‏ هزلی» تناضص. 
Cahiers du XX: siècle, 1976; HB‏ 
Genette, 1982; Pavis, 1986 a.‏ 


الذروة 
PAROXYSME‏ 
3 


fer, exciter 


Paroxusmos, aigUiS- :ةينili من اليو‎ 


Höhe- بالإنجليزية: × صimاC؛ بالالمانية:‎ 
Paroxismo (punto cul- :ãlywl ‘punkt 
.minante) 
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هي فترة في المسرحية تبلغ فيها الكثافة 
الدرامية ذروتها بعد صعود متباطئ للفعل 
وتماماً قبل الكارثة في اللحظة الأشد لبلوغ 
المنحى الدرامي. 
0 
PARTITION‏ 
بالإنجليزية: 0¥6ء$؛ بالألمانية: a+‏ 


.Partitura : بالاسبانية‎ ا٣‎ 


.1- التقسيم المسرحي المستحيل . 
إذا كانت الموسيقى تنعم بنظام دقيتق للغاية 
لتدوين التقاسيم الالاتية لقطعة موسيقيةء فإن 
المسرح أبعد من أن يكون بتصرفه لخة مماثلة 
قادرة على إجراء كشف تنتظم فيه كل الفنون 
المشهدية وكل الرموز والأنظمة الدلالية. 
ومع ذلك وبشکل دوري» فإن المطالبة بلغة 
للتوسيم المشهدي بدأت عند المخرجين 
والمنظرين الذين ينعتون بالهيروغليفيين 
أمثال غروتوفسكي وآرتوء أو الحركيين مثل 
بريخت» والمهتمين بالموجات الإيقاعية مثل 
ستانيسلافسكي» والترسيمات البيوميكانيكية 
مثل مایرهولد. هذه کلھها شگلت بعض 
المحاولات الشهيرة لكتابة مسرحية 
مستقلة. بعض دفاتر الإخراج ومنهاء (دفاتر 
ستانيسلافسكي أو بريخت على سبيل المثال) 
هي إعادة تشكيلات حقيقية للعرض. بالمقابلء 
فإن التسجيلات الكوريغرافية في نظام لابان 
)système de Laban, 1960, 1994)‏ قابلة 
للتغير بصعوبة في المسرح. فهل المعلوماتية 
هي في مرحلة حل الصعوبة التقنية للتدوين؟ 


إن علم السيميولوجيا الحريص على 
التفكير وبرهنة المعطيات المجربة للعرض 
المسرحي بطرم على تقس جا اليزال من 
دون التوصل مع ذلك إلى إقامة قواعد لغوية 
تكون مطواعة ودقيقة بما فيه الكفاية. هذا ما 
يعود بالأخص إلى طبيعة المسرح» وخاصة 


إلى الرابط موضوع الإإشکال الکبیر ر بين النض 
والخشبة ويصعب على هذا النوع من التقسيم 
المشهدي الإفلات من تأثير «التقعيد) اللغوي 
والذي يطبع سمته عند تقطع المشهد وفي 
عملية وصفه. 

2- النص كشكل مقسم 

بالنسبة إلى الحرصاء على النص» أولئك 
الذين يرفضون أخذ كل عملية إخراج بالاعتبار 
لأنها حكماً مزيَفة على أساس أن النص غاية 
ومقصد بحد ذاته» (بينما في الموسيقى لا 
يجرؤ أي مولع بها على القول بأنه فصل 
قراءة قطعة من عمل بيتهوفن على الذهاب إلى 
حفلة العزف) هذا الموقف کک 
النهاية کالشعن وخاصة الس الكلاسيكي؛ 
إنه يحتوي دائماً على قدر أقل من التعليمات 
المسرحية الخارجية أو المدمجة في جسم 
المسرحيةء ومع ذلك فالتجربة التي يحملها 
الحذدث في العرض المسرحي تتعئر بقساوة 
بمجرد القراءة ويالشعر الدرامي» إا 8 
سرد عا ١‏ النص الاي س أكثر من 
الذي یمارسه الأدب َ مرجما في 
أو تدوين ب انتحال u‏ الأثر :1980 (Rey,‏ 
(187. 

3 التقسيم كنض 

بعد ازدعار فن الإخراج و ا ارا 
اللذين بُخضعان کل شيءَ لفضاء مق 
e‏ المخرج» فإننا e‏ إلى 
E‏ وانضباطب س ا اخراج 
کتاباً أمثال جال فوتیه وجان قزر (lean‏ 
dur e4(‏ ۃ أو میشال فینافر وضعوا نضوضا 


ذكروا فيها أمكنة الوقف والترابط المتسلسل 
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والإيقاعات والوصلات والتقطيعات 
والنغمات السريعة آو البطيئةء جاهدين 
لاستشراف إيقاع العرض المشهدي المحمول 
فى النص. فالسؤال هو معرفة من أين يأتي هذا 
الإيقاع» أو إذا كان المؤلف يمتلكه أو إذا كان 
لديه مفتاحه أو إذا ما كان في كل إخراج جديد 
وفي كل ما ينطق به الممثل يطزح هذه المسألة 
ويعيد إحياءها. 
4- خلفيات تة تقسيم الممثإ 
texte)‏ المتعلق ا اا و الأدبي 
ر ونقترح ابال عبارة «خلفيات 
تقسيم الممثل؟ التي تُعتبر شكلاً رئيسياً ومؤثراً 
للتواصل عبر إأحركlت «(Kinesthésique).‏ 
ويتمحور حول نقاط استعلام وارتکاز 
للممثل» مخلوقة ومتصورة من خلاله بمساعدة 
المخرج»ء ولكن لا تظهر إلا بروح وبجسد 
المشاهد )94 .(Pavis, 1996 a:‏ 
7 کتاب الإخراج» سیناریو» توصيف» نص 


استعراضي. 
Theaterarbeit, 1961.‏ 
مسرحية الالام 
PASSION‏ 
ا بالانجلیزية: رها Passio"‏ 


. Pasi” بالاسبانية:‎ 4P asso ”sمpزء| بالألمانية:‎ 


شكل مسرحي عائد إلى القرون الوسطى 
يقوم على تمثیل مراحل آلام السيد السيح» 
مُستلهماً الأناجيل. كان هذا العرض يعدم 
لوحات استعراضية مذهلةء وتستغرق عدة أيام 
ويستخدم فيها مئات الممثلين جاذبين اهتمام 
المدينة بكاملهاء وما زال يقام عرض الآلام هذا 
في مدن أوبرامیرو (ا۵ع۲4۳۳۲٥00)‏ وتیلفن 


(«؟ء1e1)‏ ونانسي و لينيي .(Ligny)‏ 
ر 


أهواء 
PASSIONS‏ 

بالإنجليزية: Passions‏ بالألمانية: 
.Pasiones :uilw!Yl !Leidenschafien‏ 

لقد كان الاهتمام على الدوام يمعرفة كيفية 
التعبير عن الشهوات والأهواء في المسرح 
والتأشير إليه بالصوت والحركة. . وفي العصر 
الکلاسيکي» عصر دیکارت (۲1e5ھ06)‏ 
وعمله البحث في آلا السيد المسيح أو 
ناظرة لو برون (ص٠8‏ 18ا) بموضوع التعبير 
العام والخاص) (1668(« الڌذي فیها 
وضع روامز لحرکات الإيماء والوضعیات. 


والشهوات أو الأهواء هي «حركة الروح التي 


تكمن في الجزء الحساس لمتابعة ما تعتبره 
النفس صالحاً أو للهروب مما تعتبره سيا 
وتعتبر كل مايْسبّب للنفس من الأهواء والشغف 
عادياًء ويحرض الجسد على الفعل ,ص8 eا)‏ 
(1668. أما الاتفاقيات التى وضعها كل من لو 
برون وکورناي أو لا فوشور (1اeطeن۴۵‏ eا)‏ 
(اتفاقية فعل الخطيب) فتقترح إدراجه في فهرس 
يحدد رغبات النفس» والإيماءات والمواقف 
التي تعر عنها: وهکذاء وبحسب لو برون» 
فإن العين ستكون بالأخص معبّرة والحواجب 
سوف تومئ بشكل أفضل إلى الشهوات. وفي 
بحثه المعنون: أحاسیس الروح ؟ه 0۸8 )۴»55i‏ 
the Min)‏ یحدّد ث. رایت (۸1عWr1 )١۰‏ الفعل 
كصورة خارجية للروح الداخلية» فمن خلال 
الفم يقول (الممتّل) رأيه المستمد من روحه 
وفکره؛ وفحواه آنه کلام یقوله أي کان بصوت 
صامت للاعین؛ وبحياته وبجسده الكوني» كانه 
يقول: هكذا نحن نتحرّك لأن الأهواء هى التى 
تتفاعل فیناوتحرکنا. ۰ 

وغالباً ما يكون الصوت مكلا بتسيير 
الشهوات وذلك بفضل تعابير الوجه المرمّزة 
جداے وبفضل اليد الشبرى التى تضرب 
الإيقاع بينما اليْمنى تسجّل التأثيرات والفوارق 
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والتلميحات. من هنا لهجة التفخيم التي تبدو 
أكثر تماسکاً في الشكل السردي والغنائي 
منها في تقديم الفعل بواسطة الإيماء كما 
یطالب دیدرو أو أنجیل (1ع۸) (1788). 
وهذا الأخير كان لديه مشروع أمجموعة من 
الحركات التعبيرية ولائحة بكل الروامزى 
لائحة لا تزال تشكل بعض الحساسية بالنسبة 
إلى آرتو حينما يؤكذ أن العشرة آلاف تعبير/ 
وتعبير للوجه المأخوذة في حالة التقتع» يمكن 
أن تصبح يمة معنونة ومجدولة كإعلان 
ملصق (143 :1964). 


مشاعر - شغف 
PATHOS‏ 
من lليوiliة: Pathos, sentimerıt,‏ 
¢souffr ance‏ 


sPathos, false heroics :ةıjılجiîlڊ‎ 
+Pathos, Falsches Pathos :ةqilnlîll,‎ 
.Pathos بالإاسبانية:‎ 
(العاطفة والحنان والشفقة) عند المشاهد.‎ 

روفي فن البلاغة الباتوس هو تفنية خحاصة 
(بخلاف ال ا (thos)‏ الذي هو تعبير 
أخلاقي يمارسه الخطيب) ويجب تمييزه عن 
الدرامي والمأساوي. 


فالدر امي“ )1e dramatique(‏ هو صئثف 
أدبي يصف الفعل؛ سلوكه وارتداداته. 

المأساوي مرتبط بفكرة الحاجة والحتمية 
للقدر المشؤوم لكنه مستفز ومقبول بحرية من 
البطل المؤثر في المشاعر. 

ya le pathétique‏ طرد يقة في التلقي 
لعرض يثير الرحمة. والضحايا الأبرياء 


يصبحون رهينة قدرهم بلا أي دفاع. 
2 
سےا 


وقد بلغ هذا النوع le pathétique‏ وج 
في مأساة القرنين السابعم عشر والثامن عشر 
كما في الدراما البرجوازية. ولکنه يُصرّر دائماً 
كأحد مكونات النجاح في إثارة الانفعال و/ أو 
لهدف تجاري. 


2- المسرح» وخصوصا التراجيدياء تلجأ إلى 
المحزن (إثارة العواطف) ما إن يدعو الجمهور 
إلى التماهي مع موقف أو قضية تحدث إثارتها 
صدمة لدی السنامع. 


وفي فن الشعر لأرسطوء فن الباثوس هو 
القسم من التراجيديا التي تصيب ae‏ 
بسہب موت أو أخداث قأساوية و تير مشاعر 
الشفقة (5هء61) والرعب (05ط٠٣م)‏ المؤذية 
إلى تطهير النفس» (كاترثيس) 

وقد مير هیغل (518-583 :1832) بین 
البائوس الذاتي والباثوس الغرضي. فالباڻوس 
الذاتى هو الإحساس بالمعاناة والوهن 
والسلبية التي تتملّك الجمهور» بينما الباثوس 
الغرضى فهدفه تحريك مشاعر المشاهد بأن 
يط تحت أنظاره الناحية الجوهرية للمواقف 
والأهداف والطباع (525). إن الباٹثرس يدفع 
إلى فعل يمكنه أن يحدث عند أي شخصِ 

عبر القوى الأخحلاقيةء والروحية» من خلال 
الدعوات الإلهيةء وطلب العدالةء وحب الوطن 
والأهل والإخوة والحب الزوجي (327). 

3 لابائوس اليوم معنى تحقيري: فقد 
أصبح نوعاً من العواطف المبالغ فيها. وإن 
أداء بعض الممثلين (في القرن الثامن عشر 
تحدیدا) والكتابة الدرامية استخدمت المبالغة 

في العواطف لتصوير معنى الباثوس؛ إنهم 
القن جداً بالتأثیرات ويدقون على وترنا 
الحشاس زيادة عن اللزوم. إن تحويل البائوس 
إلى نوع من الباروديا بحسب شيلر وبوشنر 
وبریخت شیر بشکل واضح إلى تقارب هذه 
العاطفية المؤسلبة مع المضصحك. 


384 


4- لا يقرأ الباڻوس على مستوى النص 
ا بالتعجُبات واتگرار e‏ التي 
بظهر في حر کیت خبرواقعیت مشتدعلی التعایی 
ولاعباً على التأثيرات التشكيلية لتجمّعات 
الممثلين» الذين يعيدون بناء لوحات حية (انظر 
دیدرو 1758 في وضفه لموت.سقراط ورذات 
الفعل الرهيبةللمقَربين منه). 

الباثوس هو عنصر یمکن کنهه کشيء 
منج كما کشيء متلقی؛ وهو يتغټر مم کل 
عصر. . وگن آلا يكون صادماًء إنما متماشاً 
بشكل طبيعي مع العصر الذي تج فيه. وبعد 
بعض سنوات لاحقةء وبالاستماع إلى تسجيل 
أو بمشاهدة فيلم» قد يبدو كشيء ء مبالغ فيه 
واصطناعي» الأمر الذي يدل على أهمية 
الرموز الاييولو ت لتلقي المعثى من ۴ 


عملية تة تقييم لو جوده ونوعیته. 
Diderot, 1758; Schiller, 1793; Hegel, EQ‏ 


1832; Kommerell, 1940; Romilly, 1961; 
Eisenstein, 1976, 1978. 


إدراك حسی 
PERCEPTION‏ 
بالإنجليزية: rcep!i07ءP؛‏ بالألمانية: 
.Percepcidn :aqilçwl !Wahrnehmung‏ 
إنه مفهوم ينبغي تمییزه عن الاستقبال»ء 
يتعلق بمُجمل الطرق المعرفية؛ الفكرية 
وهذا الإأدراك الملموس يتضمَّن الاستعمال 


الحسي للحواس الخمس» وذلك أبعد من 
البصر والسمع الذين نميل عادة إلى إشراكهما 
في العرض. 
1- اللمسي 


ظاهریا نيدو هذه الصقة مستبعدة من 


التجربة الغربية للمشاهد الموجود على مسافة 
لا بأس بها من الخشبة والمدعو إلى الاستماع 
والمشاهدة فقط من دون التدخل. يلعب ال 
«لمسي» مع ذلك دورا عبر الإدراك اللحسي 
للحركة وتفعيل ملكَة الحواس» على سبيل 
المثال بفضل استعمال العناصر الطبيعية مثل 
الأرض» والماء والنار (0ه8). إن حاسة 
اللمس تعمل من خلال الفن الدرامي بحسب 
بارو على لعب دور أساسي في التواصل 
الشهواني والحسّي. فالعرض المسرحي هو 
فزیج» جماعي» ومشهد حب جقيقي» وارتباط 
شهواني لفريقين من الناس (13 :1961). 

وفي المحصلةء هناك نوعان من المسرح: 
المسرح الجاف حيث لا تكون الخشبة سوى 
فكان للت رميز لاقية فيهاإلا لزز ة «الصرف) 
وللنص المجرّد. والمسرح «الرطب١»‏ من جهة 
أخف؛ حت اة الحمانة فقي بلسي 
الحقيقة القذرة واليومية بالإصبع . ._ 

إن الذاكرة الجسدية التى يوجدها الرقص 
من خلال التبادلات الثابتة والاتزان والتطابقء 
تذكّرنا بعلاقتنا الشخصية مع جسدنا والتي يؤثر 
فيها العرض بشکل دائم. 


2- الشم والذوق 

هاتان الحاستان اللتان تتوشلهما الأشكال 
المسرحية الشعبية بقوة» حيثٹ العيد وتناول 
الطعام پختلطان م العرض» مستبعدتان عادة 

فى الغرب» مع تجارب تستحق الذكر» مثل: 
المسرح «المشموم!»(1995 (Paquet,‏ أو بعض 
العروض والتي نيد ونستهلك منتوج المطبخ 
على المسرح (Faust gastronome) lqiîz‏ 
لريتشارد شيشنر وذلك قبل بدء العرض أمام 
الجمهور» فإن المسرحية والمأكل يكونان قد 
اتتهیا. 

هذه المقاربة الاستئنائية للعرض تحاول 
أن تركز كل شيء حول المشاهد» ليكون هو 
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المُخرج الضروري لكتلة الدوافع» والعلاقات 
وللمواد التي لا تسمح لنفسها بأن تقّص 
لتنتهي إلى حاسة واحدة. وهذا التقرب يدمج 
كل المشاعر المتنافرة» ويربط مثلاً البصري 
والسمعي» والمعرفي والحشي» والحركي 
والنفسي» سواء کان بشكل جسد وازن 
جسد في الفكر (1987. ,.1 ۸0۸طهل) إن 
إدراك المشاهد الحسيّ يقع في المكان 
الاستراتيجي حيث التجربة المسرحية تكون 
في أوج تعقيدها وعدم انتظامها. 


عرض متکامل 
PERFORMANCE‏ 


¢Performance :يjıجilې‎ 
espe- بالإسبانية:‎ ؛Perfor‎ mance بالألمانية:‎ 


.ctdculo 


le perfor- g la performance رة‎ ù| 
هي تعبیر یمکن ترجمته بالفرنسية‎ ۸٤ 
ب «مسرح الفنون المرثية). وقد ظهرت في‎ 
سنوات الستينيات» وليس من السهل تمييزها‎ 
متأثرة‎ yay (Happening) عن الهابيننغ‎ 
بأعمال الكاتب جان كيج ومصكَّم الرقص‎ 
مرس كونينغهام ومصور أفلام الفيديو نايم‎ 
والنخات آلان‎ )Name [uصe‎ ۴rk( جون بارك‎ 
كابروف. ولم تبلغ نضجها إلا في السنوات‎ 
الثمانينيات.‎ 


ويشترك العرض المتكامل» ومن دون 
سابق تصور» مع الفنون المرئية» والمسرح» 
والرقص» والموسيقى» والفيديو»ء والشعر 
والسينما ولا يقذم في المسارح بل في 
المتاحف أو معارض الفن. إنه خطاب 
«(عرض» متعدّد الأشكال والمواضيع. 

التشدید فيه ترکز على ما هو زائل وعلی 
عدم الاكتمال أكثر مما هو على الأثر الفني 
المعروض والتام. الممثل فيه ما كان ممثلاً 


يۇي دور إنما يلعب من وقت لخر دور 
سارد» ورسام» وراقص» وسبباً لاإلحاح على 
حضوره الجسدي» وعليه أن يلعب دور کاتب 
لسيرة ذاتية ممسرحة لها علاقة مباشرة مع 
الأغراض ومع الموقف البياني (الكلامي). 
«إن مسرح العرض المتكامل المعاد إحياؤه 
بفضل فنانين لديهم تعريف هجين عن عمله» 
تارکين من دون خجل آفکارهم تنحرف عن 
هدفها بالمعنى المسرحي من جهة» و «نحت» 
الآخحر من جهة آخرى» مع الاهتمام الرائد 
بحيوية ومفاعيل العرض بدلا من الاهتمام 
بتصحيح التعريف النظري لما يعملون. إن 
غ ا المتكامل قال بصراحة إنه لا 
یرید أن يعني (Jeff Nuttal) Î‏ . 
وتميّر أندر| نر4 )طNotirye (Andrea‏ 
في مقالة غير منشورة خمسة ميول لهذا النوع 
من العروض: 
# فن الجسد (أ٣4‏ رله8): يستعمل جسد 
المؤدّي )۴٠۲٤٥۲۳۴۲(‏ ليضعه في حالة الخطر 
ف. أكرونسى Acconci)‏ .۷)» وش. بوردن 
Burden)‏ .)» وج. باين؛ ليعرضه أو ليختبر 
صورته. 
٠‏ استكشاف المكان والزمان بتنقلات بطيئة 
وغعرض وجogy: Walking in an Exagger-‏ 
ated Manner Around the Perimeter of a‏ 
Square, de RINKE (1968).‏ 
#تقديم سيرة ذاتية يروي فيها الفنان أحداثاً 
حقبقية من حیاته ل. مونتانو (L. Mon†a10:‏ 
Michell Death; ou Spalding gray: (4‏ 
Personal History of the American The.‏ 
ater, 1980).‏ 
ه الاحتفالية الطقوسية والميثولوجيةء مثلاً 
.les orgies et mysteries de nitsch‏ 
ه التعليق الاجتماعي: مثل رجل الفيديو 
پوب آشلي (ع 1ط ط80) الذي يحکي عن 
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الميثولوجيات الحديثة أو عن لوري أندرسون 
في United States» J|‏ (1979-1982) الذي 
مزج الشعر» والكمان الكهربائي» والفيلم 
والدیابوزيتيغا (ء1e)ا¡sەمھi)‏ فی عرض 
متعدّد الو سائل الإعلامية. ٠‏ 
وسيلة إعلامية (مسرح)» مسرح 
تجريبي. 
Marranca, 1977; Goldberg, 1979; A‏ 
Wiles, 1980; Battcock, Nickas, 1984;‏ 
Thomsen, 1985. Voir Êgalement‏ 
les: revues ArTifudes international,‏ 
Performing Arts Journal, Parachute,‏ 
The Drama Review; Carlson, 1996.‏ 


آڈی - مثل 
PERFORMER‏ 


بالإنجليزية: Peron er‏ بالألمانية: 
.Performer :ailwlly Performer‏ 


1- اصطلاح إنجليزي 2 أحياناً 
لإظهار الفرق CE‏ «ممتّل» أو «مؤدً) 
الذي عد محدودا جدا في المسرح المحكي. 
المڙدي (۴۳ ۶0۲۸ء ٤ا)»‏ على النقیض من 
ذلك فهو أيضاً المغني والراقص أو الإيمائي» 
وباختصارء هو كل ما يستطيع الفنان الغربي أو 
الشرقي آن يحققه to perform)‏ على خشبة 
المسرح. المؤدي هذا يحققٍ دائماً عملا باهراً 
»)une performance)‏ صو ا وحر كة أو عز 5 
على آلة في معارضته للأداء أو للعرض الكيفي 
لدور الممثل. 

2- بمعنى أكثر تخصصية» المؤدي هو 
الذي یکلم ويتصرّْف باسمه الخاص (كفنان 
وکشخص) ویتوجه إلى الجمهور أيضاًء في 
حين أن الممثل يعرض شخصيته (الدرامية) 
ار ا و در س 
المؤدي ينفذ إخراجاً يتماشى مع أناه الخاصة 


والممثل يلعب دور الآخر. 
سےا 


PÊRIPÉTIE 
ment imprévu 


¢Peripety, Peripeteia :يjıجiilڊ‎ 
.Peripecia :ailس'l‎ ‘Peripefie :ةqilnJÎlı‎ 


peripeteia retourne- :ةiligيll‎ jم‎ 


تحرّل مباغت وغير متوقع في الموقف 
gİ (retournement)‏ «انقلاب في اللحدث» 
(أرسطو). 

1- ˆ بالىەنى التقني للكلمة؛ 3 احرل 
البطل سكلا غير موقم e‏ 
هو المعبر من السنعادة: إلى الشقاء أو العكس. 
بالنسبة إلى فريتاغ (عهاره٣۴):‏ «إنها اللحظة 
التراجيدية التي بنتيجة الأحداث غير المتوقعة 
على الرغم من أنها قريبة من مضمون الحدث 
الداخلي المعروض» تحول انحراف البطل 
والحدث الرئيسي باتجاه جدید) (1857). 

2- بالمعنى الحديث» التحول المقاجى لم 
يعد مد یرتبط بحدث واحد في المسرحية؛ هو 

يشير إلى تجلي الحدث أو انخفاضه. 
شابها الكثبر من المفاجآت) ولا بأس إدا کان 
المشهد تابعاً للحظة مغالاة ذ في القعل. 

شخصية (درامية) 
PERSONNAGE‏ 
SI‏ بالإنجلير ية: Character؛‏ بالألمانىة: 
.Personaje :aailw'lڊ Person figure‏ 
في المسرح» تساعد الشخصية الممثل 
على تكوين ملامحه وإبداء رأيه» بطريقة لا 
تبدو فيها آنها تطرح إشكالية ما. وعلى الرغم 


من «وضوح» هذه الهوية بين الإنسان الحي 
والشخصية» فالشخصية تبدأ بالظهور كقناع 
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يتناسب مع الدور المسرحي بالنسية إلى 
المسرح الإغريقي. ومن خلال استعمال کلمة 
لاشخصية» في القواعد اكتسبت العبارة شيئاً 
فشیئاً معنی ا الحي كشخص» بحيث 
انتقلت الشخصية المسرحية إلى ع من 
التماهي مع الشخص الإنساني. 

1- مسخيات" تار يخية للشخصية 

أ- شخصية وشخص 

بالنسبة إلى المسرح الإغريقي» «البرسونا) 
(و#موإمم) هو القناع» والدور الذي 3 
الممثلء وهو لا يتعلق بالشخصية التي خطط 
لها الكاتب المسرحي. فالممثل منفصل تماماً 
عن شخصيته» فهو هنا لیس سوی المنقذ لا 
المجسّد إلى حد آن يفصل في تمثيله الحركة 
عن الكلام» وكل ما جاء بعد تظور المسرح 
الغربي سیکون مدموغاً بالعودة الكاملة إ إلى 
هذه النظرية : الشخصية ستتماهى أكثر فأكثر مم 
الممثل الذي يجسّدها وستنسلخ لتصبح وحدة 
كاملة نفسية وأخلاقية لأناس آخرين» مكلفة بأن 
تقدم للمشاهد انعكاساً لهذا التماهي. إن هذا 
التعاضد بين الشخصية والممثل (التى بلغت 
أوجها في الجمالية عند الممثلين الرومنطيقيين 
الكبار) جا بصعوبات كبيرة فى ما يتعلق 

ب- تاریخ مسار 

هذا التطور فتح الطريق عند انطلاقته 
للفردانية البرجوازية» منذ عصر النهضة 
والکلاسیکية (بوکاس» سرفانتیس» شیکسبیر) 
وبلغ ذروته بعد العام 1750 حتى نهاية القرن 
التاسع عشر» عندما رأت الدراماتورجيا 
البرجوازية في هذه الفردية الغنية الممثّل 
النموذجي لرغبتها في التعرف إلى دورها 
المركزي في إنتاج الجماليات والأفكار. 

وهكذا ارتبطت الشخصيةء على الأقل 
من ناحية الشكل المحدّد بدقة كبيرة» بكتابة 


درامية برجوازية حاولت أن تجعل منها البديل 
المنسجم مع قناعتها: (زخم عاطفي عند 
شیکسبیر). فالشخصية لاقت صعوبة في البقاء 
فرداً حراً ومستقلاً. في العصر الكلاسيكي 
الفرنسي خحضعت دائما ولكن بصعوبة 
Naa‏ 
المثاليء من دون أن تحصل على مواصفات 
الشخص الاجتماغي المخدَذة (ما غا الدراما 
البرجوازية فقط). في بداية القرن.الثامن عشر 
ترددت الشخصية أيضاً في المشاركة بکامل 
قوتها في المعركة ضد الإقطاع» وتمشكت 
بالأشکال الممنهجة للكوميديا دل آرتي 
(في المسبرح الإيطالي عند ماريفو تحديدا) 
وبالبنية المتحجّرة للنيو - كلاسيكية (فولتير). 
مع الدراما البرجوازية عند ديدرو أصبحت 
الشخصية حالة ولم تعد مجرّْڊ طبع تجريدي 
ونفساني صرف. العمل» العائلة (وفي القرن 
التاسع عشرء الحزب) أصبحت هي الأوساط 
حيث الشخصيات المنسوخة عن الواقع تتقدم 
ياتجاه الطبيعية وبدایات الإخراج. في هذا 
الوقت حصل انقلاب في الاتجاه فحاولت 
الشخصية أن تذوب في الدراما الرمرية» 
والعالم الذي لم يعد مأهولاً سوی بظلال» 
وبألوان وأصروات تتناغم بعضها مع بعض 
(ماترلينك» ستریندبرغ»› کلودیل). وقي ما 
بعد وقع الانحطاط: تقطعت الشخصية في 
المسرحية الملحمية عند التعبيريين وبريخت: 
هذا التفكيك للشخصية صب بشكل كامل 
لمصلحة الحكاية (١1طاة؟)‏ وهدم الواقع. بعض 
محاولات إعادة التركيز على الشخصية بدأت 
مع شخصيات المسرح السوريالي حيث يمتزج 
الحلم بالواقع» والشخصية الباطنية (التي 
تتأمّل في ذاتها) (بیراندیلو جینبه) حبث تبدو 
الحقاتق مشوشة في ألاعيب المسرح ضمن 
المسرح والشخصية ضمن الشخصية. 


2- الحدلية بين الشخصية والقعل 


كل شخصية مسرحية تقوم بإنجاز عمل 
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e ys 
ذلك» کل فعل» لیکون صالحاً لاإخراج هو‎ 
بحاجة إلى ممثلين» سواء كان هؤلاء أشخاصاً‎ 
عاديين أو مجرّد عوامل تمثيلية أخرى. انطلاقا‎ 
من هذه الثوابت نستخلص الفكرة الأساسية‎ 
للمسرح ولطريقة قوله من الجدلية بين الفعل‎ 
والشخصية. هناك ثلاثة أشكال لهذا التبادل‎ 

تبدو ممكنة: 


| الفعل هو العنصر الأساس لهذا التناقض 
ویحدّد کل ما تبقی. اا ا اي را 
أرشطو: «الشخصیات لا ت تتحرك لکي تقلّد 
طبعها هي وإنما تتلقّى طبعها الفائض بسبب 
أفعالها بحيث إن الفصول والحكاية تشكّل 
نهاية ‏ المآساة :وهي الفهانة التي» بعد كل 
شيء» هي الأساس (14504). فالشخصية 
هنا هي وکیل أو وسیط» والمطلوب منها منها 
أساساً هو أن ثري الأوجه المتعدَدة للفعل 
الذي تقوم به من خلال حبكة جيدة الإحكام. 
يجب القول بأننا اليوم نعود إلى هذا المفهوم 
للفعل كمحرك للدراما اکان راما 
يرفضون الانطلاق من فكرة مسبقة للشخصية 
ويقدّمون الأحداث بشكل موضوعي ويعيدون 
بناء سلسلة من الأحداث الجسدية من دون أن 
یکون لدیهم هاجس بإيجاد المسؤغات لها من 
خلال دراسة دوافعها البسيكولوجية (يمكن 
مراجعة بلانشون في إخراجه للمسرحيات 
الكلاسيكي« |iنظۈرٍ:‏ :1969 (Copferman,‏ 
(245-249). 


ب- الفعل هو محصلة ثانوية وإلى حدّ 
ما فضفاضة» في تحليل الطبع: فالمؤلف 
المسرحي لا يهتم إذن بتوضيح العلاقة لهذين 
العنصرين. هذاهو مفهوم الدراما الكلاسيكية» 
أو بدقة أكبر للتراجيديا الفرنسية للقرن السابع 
عشر. وهكذا كانت الشخصية عند راسين ذاث 
جچوهر أخلاقيء» وتساوي بح ذاتها مقابلها 


المأساوي» وليست أبداً بحاجة لتنتقل مباشرة 
a‏ هي الفعل: «أن نتكلم 

يعني أن نفعل» الكلمة logos‏ ټأجذ .وظائفها 
0 ئ×ام ھا وتنوب عن ذاتها: کل 
خيبات العالم تتجمع ويستعاض عنها بالكلا 
والعمل يفرغ من محتواه» والأسلوب الكلامي 
یکتسبب معناه» (66 :1963 ,8۳16۶). تبلغ 
الشخصية هنا نقطة اللاعودة في جوهريتها: 
ليعود ليْحدّد بجوهره (المأساوي) وبالنوعية 
(البخلء الحقد) أو پلائحة وظائف جسدية 
وأخلاقية. ‏ بثاءَ على هله 'الشَرَوط" تصبح 
الشلخضية غير قابلة اللتفكيك» وتميل ' لأن 

کائناً مستقلاً. هذا الأمر تحقق في ما 
بعد الجمالية الطبيعية: الشخصية لم تعد 
بالتاكید كاثناً محدّداً بشكل مثاليّ في غالم 
مجرّد» لكنها تبقى.جوهرية (هذه المرة محددة 
بإطار اقتصادي - اجتماعی) یکتفی بذاته ولا 
یختلط بالفعل إلا من خلال ما یحمله من نتاتج 
ومن عدم إمكانيته التدخحل بحرية في مجريات 
أحداثه. 


ج- الفعل والعامل (1١ةاءة)‏ ليسا في حالة 


والشخصيات؛ إنهما يتكاملان؛ فالشخصية 
تتماهى مثل العامل في دائرة من العمل 
تخصهما بذاتهما؛ أما الفعل فهو .مختلف 
بعوامله: الممثل» والدور» أو النمط. 


إنه ف. بروب (1929) صاحب هذه 
النظرية الجدلية للشخضيَة ‏ ,e1"44إ6)‏ 
Bremond 1973; Barthes, 1966a)‏ ;1966« 
الفعّالة. إن نظريات الحكاية التى توالت تطبّى 
هذا المبدأ وذلك بإنضاج التحليل بحسب 
المزاخل العديدة المقروضة في كل حكاية كما 
الوظائف :الدراماتورنجية (Souriau, . Îdî:‏ 
(1950 هكذا نخط عدة مجار للفعل» فنحدّد 
المفاصل الرئيسية. بالإضافة إلى هذا التحليل 
«الأفقي» فاننا عمل على سبر. آغوار كثافة 
الشخصية: فنصرّر مستويات عديدة منها أو 
طبقات من الحقيقةء من العام حتى بلوغ خاص 
(انظر الجدول). 
3- الشخصية كعلامة في نظام أشمل 


إن الشخصية (المعاد تسميتها: فاعل» 
عامل أو ممثل) مفهومة كأنها عنصر بنائي منظّم 
لمراحل السرد» وهو العنصر الباني للحكاية» 


هاملت فرد. شخص 
كاره الجتمع طبع 
السير طوبي (الليلة الثانية عشرة) | مزاج 
العاشق مٿل 
الحاسد الدور 
أمثلة الجندي وچ 
التاجر شرط 
الخادم الخادع صورة شطية مقبولة 
الموت استعارة 
مبدأالمتعة موذج مثالي 
البحث عن استفادة ما العامل/ القوة الفاعلة أ العام )اGenera(‏ 
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والموجه للمواد السردية حول ترسيمة ديناميةء 
والمركز مروحة من الدلالات فيها بالمواجهة 
مع شخصيتين أخريين. 

وکي یکون هناك فعل وبطل علینا تحدید 
حقل من الأفعال يمنع عادة على البطلء لكن 
هذا الأخير يغتصب القوانين التي تمنعه من 
الدخول إليها. 


ما إن يخرج البطل من الظلء وما إن يهجر 
بیثته من دون نزاع» حتی یکاد يدخل في داثرة 
غريبةء وتنطلق آلية الفعل الذي لن يتوقف 
إلا عندما تستعيد الشخصية وضعها الأصيل 
ونکون قد وصلنا إلى مرحلة حیث یکون نزاعه 
لا وجودله. 

إن الشخصية المسرحية تحدد عبر خطوط 
متميزة: 

بطل/ شريرء امرأة/ رجل» طفل/ بالغء 
عاشق/ غیر عاشق. .. إلخ. هذه السمات الثنائية 
تشكّل نموذجاًوتقاطعاًلتوصيفات متناقضة» مما 
يتسب بتدمیر کي لمفهوم الشخصية كجوهر 
غير منقسم: هناك دائماًء في الأشياء المخقية 
ازدواجية في الطبع ورجوع لنقيضه . (بریخت في 
تأثيره التماسفي» لا يفعل شيئاً سوى تطبيق هذا 
المبدأً البنيوي» ميا ازدواجية الشخصية وعدم 
الإمكانية التي تنتج من أجل الجمهور كي يتماهى 
مع هذاالكائن الموسم). 

ولا تكون نتيجة هذه الانفصامات المتتالية 
تدمير مفهوم الشخصية» بل تضيفها بحسب 
سماتها وبالأخحص وضع علامات ترابط بين 
أبطال الدراما جميعهم: هؤلاء منجذبون 
بالفعل نحو مجموعة من السمات الإضافية 
المكمّلةء بحيث إننا نصل إلى مفهوم تداخل 
الشخصية وهو الأكثر إفادة للتحليل من الرؤية 
الأسطورية القديمة لمفهوم فرادة الطبعء ولا 
نخاف على الشخصية المسرحية بان تنشل» 
لتنتهي برموز عديدة متناقضةء لأنها تكون 
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دائما وفي أغلب الأحيان متجسدة 


نفسه. 
4- دلالية الشخصية 


آً- المظهر الدلالي 

خلف تعابير الممثل تطرح الشخصية 
المسرحية نفسها مباشرة مام الجمهور 
(التواصل عبر عامل المر »| إنه لا يدل 
مبدئياً إلا على نفسه متخذاً صورة (أيقونية) 
لمظهره في حالة الوهم» منتجا تأثيرا للحقيقة 
والمماهاة. هذا 0 من ال «هنا» و«الآن»» 

المعنى المباشر كما من الاستناد الذاتي 
يؤلف ما أسماه بن فينيست (1974) البعد 
الدلاليء والمعنى العام ( أو المقصود) من 


في الممثل 


نظام الإشارة. 
ب- المظهر السيميولوجي (مظهر الرموز 
والعلاقات) 


الشخصية تدمج أيضاً في نظام 
الشخصيات الأخرى› فهي ذات قيمة وتعني 
بخلافها في نظام سيميولوجي مؤلف من 
وحدات متشاركة (6e5ا6٣امع).‏ هذا جهاز 
كامل لآلية الطباع والأفعال وبعض سمات 
الشخصية التي تقارن سمات شخصيات أخرى 
والجمهور يحرّك هذه الخصائص طبقاً لدليل/ 
الفهرس/ المرجع حيث كل عنصر يستند إلى 
بقية العناصر. هذه الوظيفة وهذه القدرة على 
التوليف/ والتفكيك يضعان مادة طيّعة للغايةء 
قادرة على أن تنتج ما يكفي من ترکیبات. 

ح- الشخصية كمحول 

هذا الاتتماء المزدرج شد للشخصية في علم 
الدلالة كمافي نظرية الرموز والعلامات يجعل 
منها منصة التقاء بين الحدث وقيمته المختلفة 
داخل البنية الوهمية. وك «محوّل» بين الحدث 
والبنيةء فإن الشخصية تضع بطريقة ما العناصر 
المتنافرة بعلاقة مع بعضها. 

أولاً: إن تأثير الحقيقة والمماهاة وكل 


الانعكاسات التي تملي على المشاهد 


اختبارها. 

ثانياً: الاندماجح الدلالي بنظام الأفعال 
والشخصيات داحل القضاء الدرامي 
والمشهدي. 


هذا التفاعل (أو هذه التفاعلية) بين البعد 
الدلالي والرمزية يذهب إلى حد التبادل 
الحقيقي الذي يؤلف انتظام المدلولية 
المسرحية نفسها وكل ما هو في المجال 
الدلالي (حضور الممثلين» التواصل بالعرض 
(عبر عامل استعراضي) آيقونية المشهد» حذدث 
العرض) هو بالواقغ يكن أن يعاش من قبل 
المشاهد» بل إنه يمكن استعماله ودمجه في 
نظام الوهم» وفي النهاية في الفضاء الدرامي. 
كل حدث خاضع لآلية ا وعلى 
النقيض» ومن زاوية جدليةء فإن كل الأنظمة 
التي تمكنًا من بنائها لا تأحذ بحقيقة المسرحية 
الا في لحظة (حدث) المماهاة والانفعال الذي 
نختبره تجاه العرض. حدث استعراضى» وبنية 
الفعل والشخصيات كلها تتكامل وتساهم في 
المتعة المسرحية. 

د- شخصية مقروءة وشخصية مرئية 

إن شرعية ا المسرحية هى 
في تجسيدها من قبل الممثلء وألا 
بهذا الكائن الوت والذي تعرف اسمه 
فقط» وطول الخطابات المشهدية وبعض 
المعلومات المباشرة (منه وفي جميع الوجوه 
اللأخرى) أو غير مباشرة (من قبل المؤلف). إن 
الشخصية المشهدية تكتسب بواسطة الممثل» 
دقة وحقيقة تجعلها تننقل من الحالة الفرضية 
إلى الحالة الحقيقية والأيقونية. وعلى هذا فإن 
المظهر الفيزيولوجي والحدثي للشخصية هو 
بالواقع الشيء الذي يتعلق بالمسرح والاأكثر 
تأثيراً لتلقي العرض. فكل شيء عند القراءة 
نستطيع قراءته بين سطور الشخصية (في 
جسده في البيئة التي ينمو فيها) فهي كانت 
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محددة من قبل الإخراج بصورة استبدادية 
مما يقلص | إدراكنا الخيالي للدورء لكن ذلك 
يضيف في الوقت عينه تصوراً لم نتخيله وذلك 
بتغيير وضعية (أو موقف) العرض البياني 


وبالآتي تأدية النص الملفوظ. 
يعم بالتأكيد مقارنة الشخصية 
المقروءة مع الشخصية المرئية» لکن في 


الشرط الطبيعي للتلقي وليس لنا علاقة إلا 
بالثانية. هكذاء فإن موقفنا - عندما لا نعرف 
المسرحية التي جئنا لمشاهدتها - يختلف 

في العمق عن رؤية المخرج» وإن تحلیلاتنا 
عليها أن تتطلق نن الشخضة الني تعرضهاء 
والتي» بصفتها موضع عرض ٻياني وجزءاً 

من الموقف الدرامي - تفرض علينا مسبقاً 
تشدیرا لض کا لل ض باکتله. إن وجهات 
النظر بين القارئ والمشاهد «الأمثل» هما في 
هذا السياق غير متجانسين: فالأول يفرض 
بأن يكون أداء الممثلين ينطبق على نظرة 
معينة يكون قد كونها عن الشخصيات» وعن 
مغامراتهاء بينما النظرة الثانية تكتفى باكتشاف 
معنى النص عبر المعلومات الإخراجية ومراقبة 
إذا ما كان الإخراج يجعل النص يحكي بطريقة 
واضحة» وذكية» ومسهبة ومتناقضة (نصى 
بصري). إن ملاءمة ما تظهر في النظرة إلى 
الشخصية المقروءة (من قبل القارئ) وأخرى 
في تلك التي تتعلق بالشخصية المرئية (من قبل 
المشاهد): فشخصية الكتاب لن تكون مجسدة 
بصرياً إلا إذا أضفنا معلومات لخصائصها 
الفيزيولوجية والمعنوية المعروضة بيانياً 
بوضوح: إننا نكون الصورة عبر عناصر مشتقة 
(عملية استدلالية وتعميم). 

وعلى النقيض» في ما يختص الشخصية 
على الخشبة» فإن هناك الكثير من التفاصيل 
المرئية نستطيع إحصاءها ونأخذها بعين 
الاعتبار في حکمنا. علیتا أن ننتزع السمات 
(الملامح) الملائمة ووضعها على صلة بالنص 


بطريقة نستطيع اختيار التفسير الذي نعتقد بأنه 
الأفضل. وبتبسيط الصورة المشهدية الكثيرة 
الخنى التي نتلقاها (عملية استخراج وأسلبة). 

ه- شخصية (مسرحية) وخطاب 

إن الشخصية المسرحية - وهنا 
خداعھا كما قدرتها على الاقناع - 
بأنها تخلتى خطاباتها. في الواقع» إن التي 
هو الصحيح: إن حواراتها المقروءة والمعلَّلة 
من قبل المخرج والممثل هي التي تخلق 
الشخصية.. ننا ننسى هذا الأمر البديهي أمام 
الأداء المعطى من هذا المتگلم الذي لا 
ينضب. لكن الشخصية من جهة أخرى» لا 
تقول ولا تعني ما يبدو أن النص يريد قوله. 
فحوارات . الشخصية تتعلق. بالموقف في 
النلص الملفوظ حيث هناك متكلمون» ومن 
الحوارات المفترضة» باختضار» مما هو 
محتمل الوقوع وممكن الحدوث في ما تقوله 
كأننا في موقف معین. 

فهم الشخصية يعني أن تكون قادرا أن تربط 
بين نصها وبين وموقف تم إخراجه» وبنفس 
الوقت» بين حالة والطريقة التي تضيء النص. 
إنها الإضاءة المتبادلة بين الخشبة والنص» أي 
بين الناطق والمنطوق. 

من المهم أن ندرك أن بناء الشخصية يتم بحسب 
طراتق المعلومات المختلفة التي نتلقاها منها: 
يجب أن نأخذ بالاعتبار» كما يقول أرسطو في 
كتاب فن الشعر «أن الشخصية التي تتصرْف» 
وتتکلّم» وإلی من تنوجّه عندما تتصرف أو 
تتكلم» لمن ولماذا...» (14613) وهکذاء 
فعلى القسيمة المجهزة باسم كل شخصية» 
ندل ونقارن ماذا تقول وماذا تفعل» ماذا يقال 
عنها وماذا نفعل بهاء أجدر مما نؤسس على 
رؤية حدسية لداخلها ولشخصيتها. وإن 
عملية تحليل الشخصية تصب إذن على تلك 
الشخصية وخطاباتها: والموضوع هو في فهم 
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e 
میزاتها). والحاصل اولي التصرر‎ 

فا المشاحدء لان الشخصية ليست بالواقع 
أبداً مالكة لخطابهاء ولأن هذا ا 
تتداخحل فيه غالا خیوط عديدة من ملف 
المصادر: الشخصة هي تقريباً هذا التحليل 
المتناغم نوعاً ما ن تکونات استدلالية 
وتزاعات بین الشخصيات ليست أبداً موضع 
جدل ٻڀن ۔آراء آبدپو لو جية وحوارية مميزة 
ومتناغمة (4 1986 (avis‏ وهذا سب إضافي 
للحذر من الاير الحقيقي والسزال عن بیت 


5“ فوا ت e‏ ا 


م هذه التجربة حول الشخصية 
يمكن أن نخشى أن لا تقاوم الشخصية 
التفكك وأن تخسر دورها الألفي کداعم 
للدلالات. لقد تساءل المخرج أو کریشا 
منذ زمن بعيد وبقلق إذا ما كان التصوّر 
السيميولوجي لا يقودنا إلى أن نجعل من 
الممثل دلالة مسجونة في نظام من الدلالات 
المقفلة (1971-9) هناك ما يدعو» كما يبدى 
ٻأن نطمئنه: مع کون الوت الذي أصبح 
فقا لشخصية الروايةء بان محو تحدید 
الصفات في المونولوج الداخلي لا يعني 
بالضرورة بأن الع یع أن يقوم 
بادخحار الشخصية» وأن هذه الأخيرة تذوب 
في لائحة من الصفات أو الدلالات. سواء 
كان قابلاً للقسمة أم لم يكن لديه إدراك صافي 
لذاته حيث تلتقي الأيديولوجية والخطاب 
والنزاع الأخلاقي وعلم النفس» فهذا واضح 
منڏ بريخت وبيرندللو» وهذا لا يعني بأن 
النصوص المعاصرة وعمليات الإخراج 
الحالية لا تستعين لا بالممثل» ولا حتى 
بنواة شخصية. إن التبادلات والازدواجیات 


والتضخيمات المبتذلة للشخصيات لا تفعل 
بالواقع إلا إدراك مشكلة التقسيم للضمير 
النفسي أو المجتمعي. إنها تأتي صخرتها 
لهد بناء الذات والشخص بإنسانية متعبة 
ميقا لکنها لا ت شیتاً ضد بتاء أبطال 
جد ار غه انان | إيجابيين لكل القضايا 
الممكن تخْيّلها. أبطال مكوّنين عبر إدراكهم 
الوحيد» صورة بارودية للمهرج أو للهامش» 
أو بطل أساطير دعائيةء أو ما هو ضد الثقافة. 
لم تمت الشخصية المسرحية» فهي أصبحت 
ببشاطة متعذدة الأشكال وضعبة المّنالء وهنا 
یمن ظا بالحياة: 
Dictionnaire des personnages KA‏ 
lirtéraires, -1960; ‘ Stanislavski, 1966;‏ 
Pavis, 1976. b; Ubersfeld, 1977 a;‏ 
Hamon, 1977; Abirached, 1978; Suvin,‏ 
Pidoux, 1986.‏ ;1981 


(علم) المنظور 
PERSPECTIVE‏ 


perspicere, Voir :ةıنıتںډll من‎ 8 


sclairement a travers 


بالإنجليزية: يالألماية: 
A ussichtspunkt, perspektive‏ باللإسباني: 


‘perspective 


.Perspectiva 
تصور بصري‎ -1 


كما أن المسرح يعرض الأشياء لنظر 
المشاهد فالمنظور هوء في الواقع» الزاوية 
التي من خلالها يدرك (المشاهد) الخشبة 
والطريقة التي يظهر له فيها الفعل: «المسرح هو 
بحق هذه الممارسة التي تضبط بشكل حسابي 
المكان المنظور للأشياء: إذا وضعت العرض 
هنا فسيرى المشاهد ذلك؛ وإذا وضعته هناك 
فلن يراه» ويمكنني ن أستغل هذه التخفية لكي 
ألعب لعبة الإيهام: فالخشبة هي حقيقة هذا 
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الخط الذي يحذد البؤرة البصرية ويرسم نهاية 
تألّمَها وبدایته» (185 b:‏ 1973 ,esط)r۾8).‏ 


إن المخرج يموقع الديكور والممثلين 
بحسب ما يفرضه منطق العلاقة في وقت 
محدد» وبطريقة و فیها الور 2 
معب الحشقة موش عة في واجهةا. يجد 
المشاهد نفسه هنا كأنه ثابت تتسلّل بعضٍ 
خطوط من الخشبة إليه؛ يصبح بالضرورة كافا 
سلبيا. کل شيء يبدو متجمعا ويتحرك ضمن 
حزمته التصرية. المنظور هو عنصر درامي 
دينامي يدفع بالجمهور إلى الموافقة أي إلى 
مماثلة ومضاعفة رؤيته ومضاعفتها للأشياء. 
غير أنه لا يجوز أن ننقل مباشرة هذا المفهوم 
لرؤية اؤاقع إلى معطى إيجابي قابل لقياس 
الالتزام القكري والانفعالي لما هو منظورء 
ذلك ن الالتزام مرتبط بشکل قوي بعناصر 
أخرى للتلقى: بنية الفعل وعرض الأحداث» 
واللعب التوهمي أو «التماسف» للممثلينء 
والتماهي مع جزء معيْن أو مع البطل. 
هذه العناصر تختص بالمنظور الداخلي 
للشخصيات» وبوجهة نظرهم في عالم متيل 
2- منظور الشخصيات 

إنها وجهة نظر شخصية إلى العالم وإلى 
شخصیات أخرى» وإلى مجموع وجهات النظر 
هذه؛ آراؤهاء ومعارفهاء ومنظومة القيم... إلخ. 
كما أننا لا نستطيع أن نقارن مجموعة منظورات 
مختلفة إلا انطلاقا من الغرض الثابت نقسه» فإن 
المنظور بالنسبة إلى الشخصيات لا يكون له 
معنى إلا بعلاقته مع المسألة نفسهاء أو القضية 
ااي ھی غا ای فن صر رل الان 
والقيم والحكم على الحقيقة. وهذا يعود إلى 
المؤآف الدرامي الذي يستجيب بسرعة إلى 
حوارات شخصياته» ثم إلى المشاهد الذي 
يدرك رؤى الشخصيات للعالم فيعود إلى إجراء 
عملية المقارنة. 


إن دراسة وجهات النظر تستند إلى افتراض 
أن كل شخصية هي معلم مستقل بذاته» أعطاها 
المؤلف القدرة على الحكم وعلى عرض 
ف من الآخرين. هذا الافتراض توطد 
في المسرح بوجود الممثلين/ الشخصيات 
وهي تتبادل الحوار الذي يبدو من اختصاصها 
بالذات. في الحديث عن المنظور» ننسى 
خطر إلحاق هذا المفهوم بعلم النفس» با 
نجعله وقفاً على عملية الوعي أو الإحساس 
غير غير الموجود في الواقع» وأن لا نربطه بشکل 
أو بالتحجّج بخصوصية حوارية. من الصعب 
إجراء مقارنة موضوعية لمجمل وجهات النظر 
لأن» وبكل بساطة» حوارات الشخصيات 
ليست منسوخة طبق الأصل عن شخصيات 
الواقع » ولأن التأليف الدرامي ليس تقليداً 
لحوارات آنية مباشرة من الحياة اليومية. إن 
العمل التأليفي وتوليف النص الذي يقوم به 
المؤلف هو الذي يفبرك المنظورات. 

هذا التحذير بما يختص بالمنظورات 
الفردية» وخصوصاً من حیث تتائجها 
أو منظورهاء الشامل للتلقيء المقصودة 
والمقترحة من المؤلف» تبقى مهمة جدًاً في 
عملية التحليل الدراماتورجى. وتجعل حكمنا 
على الشخصيات ممكتاً. ٠‏ 
3- تحديد المنظورات الفردية 

ما خلا المونولوج أو الكلام الجانبي 
(4ا٣aمة)‏ الذي من خلاله تصف الشخصية 
مباشرة ما تفکّر به وعلينا نحن داثماً أن نعيد 
بناء وجهات نظر الأبطال. ومن أجل أن 
نحكم على فعل موجود على الخشبة علينا 
أن نتقمص كل شخصية ونحزر وجهة نظرها 
حيال الفعل. يصبح لدينا بهذا نوع من بطاقة 
نسجل عليها طباع الشخصيات ومميزاتها. 
وكل معلومة تنسحب بالمقابل على الكلء 
ذلك أننا نستطيع أن نفترض أن كل شخصية 
لا تنطق إلا بما يجعلها مميزة ومختلفة عن ما 
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عداها. وشیا فشیغاً؛ یصبح بامکاننا آن تقرب 
من «مضامين» النص وسياقه وصوره وننشئ 
نظام اقيم الخاص بناء ونقزر مع من نتعاطف. 
وفي خلال فترة من الزمن تصبح مقدرتنا على 
التميز أكثر دقة 

بناءَ على هذا التموة قح الجرموع سبلي هده 
الآراء: 

- التجمّع من خلال تلاقي أو تعارض 
الرؤى. 

- اللسبوية في وجهات النظر؛ خضوع 
وجهة نظر للاخرى. 

- بناء نظام عواملي؛ تحديد القسم القريب 
من الحقيقة عند كل واحد. 

- أهمية نسبية للرؤى كافة. 

- التركيز على الفائدة واستبعاد التقصيل. 

كل هذه القضايا التي توحي لتا بها 
الشخصيات تساعد على تشكيل المعنىء 
وتحديداً على التفتي عن المنظور المركزي 
الناشئ عن اله نظورات الخاصة»› التي تشکَل 
المركز الأيديولوجي للعمل. 

4- المنظور المركزي 

المنظور المركزي لا يمكن استنتاجه دائماً 
من البناء الموخد للمنظورات الفردية. إن 
نظرية التلقي تبحث حاليا في النص عن صورة 
O‏ 
یکون المتلقو المثالي الذي يتمنّاه المؤلف). 

أ-تقارب المنظورات 

يحصل هذا التقارب عندما تتحرّك عواطفنا 
بشكل لا لبس فيه باتجاه بطل ما: فليس هناك 
من شك في أن المنظور مخادعٌ ومراء؛ شخصية 
طر طوف هي الشخصية السيئة» حتى لو لم يقل 
لنا أحد من هي الث > لشخصية الطيبةء فنحن تعرف 
على الأقل إلى أين يميل موليير. في الغالب» 


إنه مسلك وسطي بین متناقضین بدا وکأنه 
الحل الأمثل (الكوميديا الكلاسيكية). 


ب- تشعب المنظورات 

المؤف يرفض أن يعطي حكماً مبرماً (مَن 
على حق أليشْت أم دو فيلنت؟) أو يشوش 
على الآئار (لا يهم آن نعرف إذا کان فلاديمير 
على حی مقابل استراغون في بانتظار غودو). 
فعلى كل إنسان» وكل مجموعة اجتماعية أن 
تختار منظورها المناسب. 


ح- المكان قير القابل للبحث في الفقكرة 
يعود للمشاهد تحديداء في نهاية المطاف؛ 
أن يحدد رأيه حيال هذا التشابك المعقّد 
لوجهات النظر. هذا المظهر الملتبس وغير 
القابل للببحث في النص الدرامي هو محور 
الفكرة. تعلن الفكرة عن نفسها كعرض 
لمجموعة أفكار وكتحريض يتبدّى كردة 
فعل وتلتي من قبل المشاهد. إذا كان العمل 
منظماً بطريقة تستجوب وتحرّض المتلقي 
المشارك فستكون نظرته الشاملة متمحورة فى 
هذه النقطة العمياء حيث يكون المعنى الفني 
والأيديولو جي في تطور دائم. 
Uspenski, 1972; Pfister, 1977: 255- CA‏ 
Fieguth, 1979; Pavis, 1980 c;‏ ;264 
Francastel, 1965, 1967, 1980.‏ 


تصوير المسرح 
PHOTOGRAPHIE DE‏ 
THÉATRE‏ 
3 ڊiilجjılي: Theatre Photogra-‏ 


‘Theater photographie :ailnJYl phy 
Jotografia de teatro :ةqilسlllي‎ 
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1- فن ملائم للنصوير من الناحية الجمالية 


المسرح ملائم للتصوير من الناحية 
الجمالية. وبعض المصورين يتخصصون في 
تصویر امسج وعملهم هذا يتجاوز بمراحل 
عمل الموتق أو الكاتب الصحفي. وللصورة 
وظيفة خحاصة بها سواء كان الأمر يتعلّق بعمل 
توثيقي حول اللإخراج لأرشفة المسرح» أم من 
أجل إجراء بحث أم من أجل تزويد الصحافة: 
صحف يومية ومجلات متخصصة ذيوعا فوريا 
أو مؤجلاً للعرض. 

يبقی أن نصور قليلاً أي شيءَ وکیفما 
اتفق. هناك فرق کبیر بین تصویر تم أثناء 
التمارين وتصوير تم توا لعرض أمام جمهور: 
نلامس هنا أيضاً مسألة أصالة الوثيقة المصرّرة 
وصدقيتها. في تصويرنا العرض» مع ما یرافق 
ذلك من صعوبات ومخاطر الكمال 
الذي يتضمنه ذلك - نڏعي بأننا هكذا نملك 
مسلکاً إلى الواقع الذي يقدّمه العرض البياني. 
وإذا فعلنا العكس و «صورنا» الممثل أو 
السينوغرافياء فسيكون بإمكاننا أن نقيّم أي 
تفصيل»ء ونجعل الممثّل على الخشبة كمنتهز 
للحظة التصويرية. والمرحلة الآتية التى 
وصفها بارت فی L'acteur d’ Harcourt‏ 
(1957)» والصورة المنفذة فى الاستوديو 
ليست سوى نتيجة منطقية لهذه التقنية في 
إعادة ترتيب الأشياء. 


2- تبئير الصورة 
لا عجب فى أن يجذب الممثل انتباه 


آلة التصوير إليه. ليس هو نقطة التركيز في 


العرض والذي يضيء الخشبة بكاملها ويربط 
الكلام بالصورة المشهدية؟ فالتجسيم الطبيعي 
للتصوير يحدث إثارة قصوى أيضاً للفن 
المسرحى الذي يتحول من دون سف إلى 
وجه وإلى صوت. فالصورة هي الصوت الذي 
أعطي له أن يتمدّد ويتثبت على صفحة الورقة. 


ومع ذلك فهذا التحديد ليس بديهياً: ليس 
الوجه فقط (الشعرء والعينان» وربما الكتفان) 
هو من يحمل المعنى في العرض المسرحي 
المعاصر؛ إن وضعية الجسد بكامله والعلاقة 
مع الأشياء» وطريقة تنظيم الممثلين في الفضاء 
المسرحي» وتوزیعهم على کامل المساحة» 
هي عناصر تعتبر آلة التصوير مؤهَلة للتعامل 
معها» لکن هذه العناصر مستبعدة من صورة 
الممثل» على الأقل في شقَها الکلاسيکي. 
ذلك لأن الميل هو دائماً نحو الصورة المكبّرةء 
حتى إن كان وجه الممثل مجرد تفصيل في 
العرض المسرحي. 

3- خصوصية صورة المسرح 

إنه لمن الصعوبة بمكان تحديد التصوير 
الفوتوغرافي بالغرض المصور (صورةء ومنظر 
طبيعي» وتحقيق صحفي) لأن الموضوع 
المصور نفسه قابل للتغبير» وغير مؤهّل بما 
الفوتوغرافي للمسرح من زاوية المكان الذي 
أخذت الصورة منه أمرٌ يطرح بدوره إشكالية 
أكبر» باعتبار أنه ليس هناك قاعدة تحكم 
الغرض ولا المكان الذي نريد تصويره» ولا 
اللحظة أو خصوصية العمل المسرحي. 
بعض الصور المأخوذة للمسرح تنجح» إذا 
كانت قوية كفايةء بجعلنا ننسى أن موضوعها 
مأخوذ من حدث مسرحى؛ فوظيفتها الجمالية 
تبعد بشكل كامل وظفتها الاتصالية. من 
دون الدخحول في مناظرة عقيمة بين «الصورة 
الوثائقية والموضوعية» التي تتعارض مع 
الصورة الجمالية المستقلة بذاتها بالنسبة إلى 
الموضوع» يجب على أي حال أن نعترف 
بأن صورة المسرح هي قبل كل شيء صورة 
وکفی» علینا أن نقیّمها کشکل وکموضوع 
جمالي بمعزل عن کونها موضوعا مسرحيا 
ترید آن نأاخذه بالاعتبار. 


مع أن هذا التصوير» وهنا تطرأً أيضاً 
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خصوصية أخرى» هر صورة عن صورة: : يجب 
أن تمتلك حقيقة هي أصاة عرض وصورة 
لشيء ء ما شخصية» موقف» هکذا 
تکون مرجسيتها (موضصوعها) قد تم تشکیليا 
وأعطيت معانیها فلا تستطیع أك تتجاهل 
رمزیتها الأولى. تصبح عندها وبالضرورة 
إخراجاً (على الورق) للإخراج على المسرح. 
لكن هذا الإنجازء سواء أخذ بالاعتبار أم لا 
للحقيقة المنفذة ة على المسرح والتي يصورها 
اوا تل اغا الناحية المادية المعبرة عن 
والاستعمال الخطر للمساحة» n‏ 
الخاص للالية المسرحية» ولكل ما لا يترك 
مجالا للترميزء يعني إعادته إلى نسق منظم 
ومتعمد للمخثق: فالغدسية الرائية لا تختلف 
كثيراً عن نظرة عالم الدلالات إلى العرضٍ 
المسرحي: فعلم الدلالات ينظّم سياقاً ونسقاً 
للمعنى؛ وأيضاًء التصوير الفوتوغرافي يلف 
معنى ممكناً لا معنى نهائياً للغرض المسرحي» 
فهو ليس سوى إخراج (خيالي وواقعي) 
لإخراج (خيالي وواقعي). فنحن بعيدون جدا 
ا ی مرو عل لوان في عر و وع 
lle (Modelibueh)‏ عند بریخت التي اعت 
a‏ 
عرضها مستقبلاً بإخراج مختلف 

4- وظائف صورة المسرح 

لكي نفهم إمكانيات تصوير المسرح يمكننا 
أن نسأل عن الأهداف التي يبحث عنها الفنان 
والنظام الذي يقف وراءه. في غالب الأحيانء 
يعمل المصور لصالح وكالة بإمرة الصحافة 
فوراً أو لاحقاً كليشيه أو أكثر للصحيفة لغاية 
واحدة هي معرفة أي ممل مشهور يمل في 
العرض. فالعملية هي بوضوح عملية تواصل. 
أما بالنسبة إلى الصحافة المتخصصة (فصليات 
أو مجلات مسر حية)» ينبغي فهم فرادة 


الابتكار ذ في السينوغرافيا وإيجاد إطار الصورة 
وكيفية معالجتها . أحياناً يتابع المصورون مهنة 
المخرج وینشرون ن¿ کتاباً عنه. 


في ما مضى» أكثر من اليوم» كان التصوير 
الفوتوغرافي للممثل من أجل | إعلاء شأنه لا 
للتعرف إلى الدور أو إلى العرض: «في القرن 
التاسع عشرء استعمل التصوير الفوتوغرافي 
بشكل أساسيٰ لرفع شأن الممثلينء بمساعدة 
الإضاءة والتحسينات البديعة. فقد عرفت 
سارة برنارد (لءة 8e1‏ طهءه8) أن تستفيد 
إلى أقصى حد من هله الوسيلة الشعائرية التي 
لا تنفضل عن رغبات الجمهؤر في توقه إلى 
المثالية. ليوبولد رويتلنجر (Léopold Re-‏ 
(e1ع ulin‏ مصورا 1 إیفییت غیلبرت )۲۷e) ٤‏ 
ube‏ آو سیسیل سوریل (80۲1 »)٤611e‏ 
مجيباً عن القلق نفسه حول موضوع التجميل 
والأسطورية› ,11. .10 (Borhan, Clichés,‏ 
(1985. إن تطوير الصورة مرتبط بتطوّر 
الصحافة وبشعائر هذه «الوحوش المقدسة): 
«إن إعادة تظهير أول صورة في صحيفة سنة 
0 هو الذي سيؤسس لتسويق حقيقي 
للتصوير المسرحي. فالمجلات المتخصصة 
مJû ou le théûlre‏ کک 2 أيضاً 
المطبوعات الصحفية الشهرية أو الأسبوعية 
أصبحت المستهلكة الأساسية لهذه الصورء 
داعمة شعار الiجg (Meyer-Plantureux “n‏ 
(22 :1984. 

5“ نموذج لصورة ممثل 

إن التطوّر الصناعي في ما يختص 
بالصورة (ەtهطم)‏ في «عصر الإنتاجية الآلية) 
)W. Benjamin)‏ أحدث تبدیلا في صورة 
(image)‏ الممثل ورسمه. ماذا يمكن للصورة 
أن تضيف؟ بدایةء هناك عملية طبع للواقع 
على الفيلم ()eاpellicu):‏ جزء من ا 


و/ أو للممثل المصور. أي هاو للمسرح 
يمكنه أن يقاوم هذه العلاقة المتعبّدة إلى حد 
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ما للممثّل؟ فالتصوير يضاعف وجهات النظر 
حول العرض بقبوله مسبقاً ما تحمله العدسة 
من مفاجآت» في حين أن الرسم أو الحفر لا 
يمكن أن يكون سوى نتيجة لنشاط متفق عليه: 
في المسرح» أكثر من أي مكان آخر» فإن لحظة 
الانطلاق الصحيحة يمكن أن تترك للصدفة. 
بالنسبة إلى ممل يدرك بسرعة ما يعمل وما 
يقول فان جزءا من الثانية يمكن أن يغيّر كل 
شيء: : فهو يعرف مسبقاً بحذاقته ما هي نتيجة 
اللقطة المصورة تماماً. 


أ- اختيار وضعية التصوير 
E ES‏ 
ار عمداء 9 اختبار وضعية التصرير لا ت 
as‏ - يقود هذا 
لحار بطربفة تهر غات | إن المسرح الذي 
اعثبر لوقت طويل مملكة الفن الدرامي يصرّ 
علی أن یبقی مکاناً لعروض الممثلين. هذه 
الصفة الدرامية تنتحج غالباً من عملية تركيز 
وتفکير داخلي للنظرة (للصورة الشخصية) 
أو من خلال خط مرسوم بدقة لنظرات جميع 
الممثلين داخل مجموعة (هكذا جاءت صور 
ممتّلي المسرح الوطني في باريس التي صورها 


.((Agnès Varda) |lıرlف أنياس‎ 


ب- تفسير الصورة 

هذا النمط من الصور يهدف إلى تسجيل 
ابتكار حاص في عالم التصوير» كما لو أنه 
لا یوجد سوی موضوع واحد ممکن تفرضه 
الصورة. لكن صوراً ا 
تفسير بحافظ على المعنى نفسه ولا تبنى 
إلا بواسطة مونتاج مسبق لمعنى الشخصية 
والمسرحيةء فلا يكون للصورة هدف سوى 
تنقيتها وإعادة خلقها. ومنذئذ أصبحت 
الصورة على تساو مع الإخراج وعماية توضيح 
وتبيين» إذ ليس لها (كما نفترض اليوم) سلطة 


تفسيرية وتأويلية على العرض. هذا النموفج 
من «الصورة المفسرة للنص» ليست بالتأكيد 
ممكنة» على الأقل لبعض مستويات الكمال» 
لأنء في الاستوديوء ومع الإإضاءة والبحث 
عن وضعية للتصويرء يتطلّب الأمر ضبطاً 
دقيقاً. فالصورة الفوتوغرافية تصبح عندها 
إخراجاً لصورة الدور: صورة «جو» (مناخ)ء 
(آو صورة - شخصية) هذا النوع من الصور 
يراكم اس وسلسلةً من العلامات المسهبة 
التي تميّز الدور. وعلى نقيض ذلك فإن 
الصورة - الحدث أو (الصورة - الفعل) 
مرتبطة بموقف زائل؛ فهي إذن محققة كمشهد 
مسرحي من دون إعادة ترتيب في الاستوديو أو 
على الخشبة. هذه الوسيلة في ما مضى» والتي 
كانت تفرض على الممثلين أن يتموضعوا أمام 
وكالات الصحافة بعد التمرين العام وأمام 
العدسة بحسب الزاوية والإضاءة المفترضة 
أكثر جمالاًء كان لها حستاتهاء على الرغم 
من التزوير الواضح لاإخراج المسرحي 
من خلال هذا الإخراج الفوتوغرافي. 
وتسمح هذه الطريقة على الأقل بإعادة بناء 
الصورة وتطعيمها بسلسلة من الملامح 
الملائمة للدور» معرّضةً جس الممشل لقراءة 
دراماتورجية حقيقية. 


6- ما تقوله لمسة الظل 


ولکن ماذا يقول المصوّر والممثل من 
خلال صورتهما؟ في «العصر الكلاسيكي» 
كان الأمر يعني الببحث في صورة المسرح 
التي تصل إلى الأسلوب البريختي الذي ظهر 
في «مادلبوخ» «العمل الفكري الأخلاقي 
للموضوع؛ «التجميع الحميم» بهدف أن يكون 
الإنسان الخارجي صورة عن الإنسان الداخليء 
ويكون الوجه تعبيراً موحياً للشخصية بكاملها 
(شوبنهاور). إن نموذج الصورة الذاتية هذا 
يبحث عن الجوهر المثالي للممثل المصور 
ولدوره» وكأن الصورة الفوتوغرافية تقوده 
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إلى اكتشاف وظيفته التي هي ذروة النظرية 
الكلاسيكية للصورة المرسومةء كما یقترح 
ديدرو مثلاً: «يدخل الإنسان في حالة غضب» 
فهو متنبه» وفضولي» ویحب» ویکره» ویحتقر» 
ویستخف» ویعجب؛ وکل حركة في روحه 
ترتسم على وجهه بمجموعة طباع واضحة 
وبديهية لا نخطتها أبداً. .. عند الرسام يبدو 
التعبير باهتاً أو مزيفاً إدذا ترك عدم تأكيد 
الشعور». . مع بريخت» يجب أن نجعل الداخل 
الجسدي للطبع واضحاً وكذلك تحرکه 
الاجتماعي. إن صورة الممثل يجب أن تسجّل 
علامات التناقض على جسده» من هنا أفضلية 
المصور الفوتوغرافي لجماعة الممثلين -ع7۸) 
.aterarbeit, 1961)‏ 

نحن اليوم بعيدون من التفتيش عن 
وضوح في الصورة. فالمصور الفوتوغرافي 
ل ی ا الل شل باد 
في حبائل الكليشيه فهر يصبح قبلة الأنظار 
في العرض. فالمصور الفوتوغرافي يضعه 
على الخشبة ويعرف أن يظهر ما لا يريد أن 
يريه من شخصیته أو عن نفسه. هذا هو سياق 
المعنى والتدژب والمحاولة قي الدور وقد 
أصبحت كلها تحت الأضواء. هناك إذن نوع 
من الانحراف في البورتريه: لم يعد الوجه 
هو الهدف كوسيلة للتعبير عن الداخل» بل 
هو حركة عرضية» وخلق للحظة التي صنعها 
الممثل والمصورء وعلاقة خاصة للممثل 
م محیطه. فالصورة (البورتريه) لم تعد 
مظهراً بسیکولو جیا وفي الوقت نفسه» لم 
تعد محددة بالوجه واليدين» إنها تتسع لتشمل 
مجمل العرض المسرحي. لا يعود التفكير ما 
إذا كان هدف الصورة الفوتوغرافية (البورتريه) 
هو إيجاد حقيقة الغرض المصور؛ فالصورة 
الفوتوغرافية تعطينا صورة لا أكثر ولا أقل عن 
ما نظن أننا نعرفه عن الشخصية أو الممثل. 


ویالمعنی السيميولوجي (الدلالي) یمکنتا 
القول بأن التصوير الفوتوغرافي لا يطمح إلى 
إظهار مرجعية الممثل أو شخصيته» بل معناه: 
إنه لا يدعي بأن الصورة تفضي إلى مرجعية 
خيالية (المتعلقة أو خفقة 
(المتعلّقة بالممثلء «في المدينة١)‏ إنما تحاول 
أن تلعب مع المغتى بطريقة ممثل/ دور خيث 
لم يعد من الضرورة تقطيعها بحسب التقسيم 
المتداول (ممشل = دال/ دور = مدلول). 


هذه هي بعض جوانب القوة للتصوير 
الفوتوغرافي للمسرح: وهي ذات تاریخ 
طويل ولا يجب أن ننتظر منها قيمة توثيقية لا 
یمکن التخلي عنها. إنها وأاحدة من الشهادات 

عن المسرح» وبهذا المعنى عن علاقة عالية 
القيمة. شهادة جمالية في الغالب» ولكن 
أيضاً ودائماً هي مطلوبة. من المستحيل أن 
نتحدث عن المسرح ونحصره بالة تصوير 
تجمده بشکل وهمي علی فیلم عاu:ااعم.‏ 


Thédtre/ Public, no. 32, EA 

1980; Girault, 1982; Dubois, 1983; Ali- 
verti, 1985; Jeu, no. 37, 1985; Rogiers, 
1986; Meyer-Plantureux, 1992; Meyer- 


Plantureux et Pic, 1995. 


مسرحية 
PIECE‏ 
كا بالإنجليزية: رما۲؛ بالألمانية: kعنا؟؛‏ 
باللإسبانية: 4٣ط0.‏ 


كانت كلمة امسر حية) فى القرن e‏ 
عشر تعني مولا أديباً أو موسيقياً. تم 
أصبحت فی ما بعد تشیر بشکل محدّد إلى 
النص المسرحىء أو الأثر (النص) المكتوب 
للخشبة. من ناحية المرجعية اللغوية فإن 
المسرحية (عء#ام ها) تحتفظ بمضمون 
الكلام المحمول والمُشكل والمنصوص 
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بصيغة ممسرحة بتجميع جرفي (مونتاج أو 
إلصاق) حوارات أو مونولوجات» ما يجعلا 
نقول لبريخت بأن نشاطه الدرامي كان نشاط 
«كاتب مسرحيات». ومن أجل متابعة الحديث 
عن الشخصية المبنية والمتكلمة والمتوجهة 
مباشرة | إلى الجمهور بما تفعل وتقول» يتكلم 
بيتر هاندكي عن ال (keعنئطءءءم8)‏ أو 
«المسر حیات المتكلمة» .(pièces parlées)‏ 
بدلا من عبارة مسرحية فإننا تفل عبارة 
«نص» (eا×ه))‏ أو مونتاج درامي. أماالآخرون 
فلم يعودوا يطالبون اليوم بكتابة مسرحيات 
(5ءءةم): يتكلمون عن النص وعن التوليف 
(المونتاج) وإعادة الكتابة بما فيها الأشعار 
الدرامية؛ إن الانتساب العضوي والتناسق 
لمسرحية قديمة الطراز ترفض ذلك. 

مسرحية ذات معضلة (طريحة) 

PIÈCE A PROBLÈME (A 

THÈSE) 

؛Problem‎ Play :ةjılجiiاب‎ 3 

Obra :aailصlإl‎ +Problemstiick : ةıilnJîلl,‎ 


.de problema 
إن المسرحية (كنص) ذات الطريحة‎ 
أو المسرحية ذات المعضلة تعرض بواسطة‎ 
الخشبة قضايا أخلاقية أو سياسية تبدو وكأنها‎ 


آنية. إن الجدلية بين الشخصيات ووجهات 


نظرها تومن وسيلة مثالية لتجسيد الأفكار 
المتنازع حولها. لا شيء يجبر المؤلف على 
أن يعيّن ناطقاً لموقفه الشخصيء ولا حتی 
شخصية قريبة منه . في معظم الأوقات الحكاية 
والوزة السب الشخصيات فيداا عن حل 
ممكن للمعضلة المطروحة. كل كتابة مسرحية 
هي بالقوة مسرحية ذات مشكلة (معضلة)» 
ولكن هذا النوع لم يتحقق بشكل ملموس 
إلا في القرن التاسع عشر (إ. سکریب )٤.‏ 
(طاإ سارتر في الدوامة» وبريخت في 


المسرحيات التعليمية» وكذلك الاتجاه نحو 
السرح الوثائقي: ٻیتر فايس ›)P eter ¥e1s8(‏ 
زر ھوشgت ...(R. Hochhut)‏ إلخ). 


PIEÈECE BIEN FAITE 


بالإنجليز ية: play‏ made-Well؛‏ 
بالألمانية: رهام deهn-1اء¥#؛‏ بالاسبانية: 
.Obra bien hecha‏ 
1ء أصول , 

اسم أعطي في القرن التاسعم عشر 
لسرحيات تتميّز بالتنسيق والترتيب التام 
دالمنطقي في أحداثها. وتنسب أبوة هذا التعبير 
إلى |. سكريب (1861-1791), هتاك کاب 
أخرون أمثال: (ساردو» ولاہیش› وفایدو» 
(حی إبسن) کتبوا مسرحیاتهم بحسب هذه 
الرصفة. ولكن أبعد من «مدرسة التأليف» 
هله» ومن المعروف تاريخياًء أن المسرحية 
المتفنة تصف نموذجاً بدائياً من الدراماتورجيا 
المابعد أرسطوء وتذكر بالدراما ذات البنية 
المحكمةء وأصبحت مرادفة لمسرحية 
خجبوطها غليظة وكثيرة بما يكفي لتسجل في 
التراث. 

2- تقنية التأليف 

أول وصية استمرار تتابع الأحداث بشكل 
مضغوط ومتصاعد فى انفعالات الحدث. 
حنى ولو كانت الحبكة بالغة التعقيدء والترقب 
يجب أن کون ثابتاً من دون وهن. يمر خط 
الفعل بلحظات صعود وهبوط ويعرض 
منظومة من الالتباسات والتأثيرات والأحداث 
المفاجئة. الهدف واضح: إبقاء حال البقظة 
لدى المشاهد باللعب على الوهم الطبيعي. 

إن توزيع المادة المسرحية يحصل بناءً 
على معايير جد دقيقة: العرض يضع خفية 
معالم للمسرحية ونتيجتها؛ فكل فصل يمر 
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بمرحلة صعود في الحدث محدد بنقطة. 
التاريخ يبلغ أوجه بمشهد مركزي حيث 
مختلف خيوط الفعل تجتمعم لشف الصراع 
المركزي وتخفيفه. إنها الفرصة المناسبة 
للمؤلف (أو ناثبه المحلل) ليأتي ببعض 
المعادلات اللامعة أو الأفكار العميقة. إنها 
المعلم الأيديولوجي بامتياز الذي يأخذ شکل 
الحقائق العامة المهادنة. 

الموضوعية بالأصل» مهما كانت متلاعبةء 
لا يجب أبداً أن تكون إشكالية وتقترح. على 
الجمهور فلسفة تبدو له غريبة. إن التماهي 
)/'dennfi cation)‏ والمشابەه للحقيقة )le‏ 
(eاabاvraisemb‏ قاعدتان من ذهب. 

إن المسرحية المتقنة هي طاحون تدور 
فيه الأحداث بانتظام بموجب تطبيق ميكانيكي 
لترسيمة مستعارة من الشكل الكلاسيكي 
السالف. المسرحية المتقنة هي نتيجة» وريما 
نهاية التراجيديا الكلاسيكية. لقد هوجمت 
(من قبل زولا من وقت لآخر) مع أنها تأثرت 
بکتاب آخرین مثل برنارد شو أو إبسن. فليس 
من المستغرب إذن أن تكون المسرحية 
المتقنة» على الرغم من الثناء على صيغتهاء 
قد أصبحت النموذج البدائي والتوصيفي 
لدراماتورجيا مبتذلة ذات تقنية لا إبداع فيهاء 
والرمز لتشكيلية تجريدية. مع آنهاء مدت 
لأيام مجيدة لكتاب البولفار و للمسلسلات 
المتلفرة. 


Zola, 1881 (“Polémique”); Shaw, A 
1937; Taylor, 1967; Ruprecht, 1976; 
Szondi, 1996. 


مسرحية فروسية 
PIECE DE CAPE ET D’ÊPÉE‏ 


Cape and Sword :يjıلجنإlب‎ 
+Mantelund-Degenstiick:azilnJÎJlı ‘play 


بlلllسilqة: .Comedia de capa y espada‏ 
كوميديا «المعطف والسيف» أو كوميديا 
القروسية الإسباية عي امرف لكوسنيا 
إسبانية محض تضع في حالة صراع شخصيات 
من طبقة النبلاء ضمن حبكة بالغة التأنق حيث 
تلعب مسألة الشرف دوراً كبيراً» وكذلك 
المصادفة والتقنع (لوب دو فیغا» وکالدیرون» 
وتيرسو دو مولينا). هناك حبكة مضادة تتميز 
بالسخرية والغرابة تتمحور غالبا حول مهرج 
وخادم مضحك يعطي صورة مناقضة وساخرة 

للعالم الأنيق للأرستقراطية. 


PIECE DIDACTIQUE 
Didaktikos, enseign- :ةıنli من اليو‎ i 
بالاألمانية:‎ 421d بالإنجليزية: رهام‎ ؛er‎ 

.Obra didûctica :ãzilwîl | ‘Lehrstiick 


في محاولتها لتقيف الجمهور» ناضل 
الغا أحياناً لا بکون ا مخصّصاً 
لجمهور بل یکون مقدراً تى السطلن الذي 
يجرون اختباراتهم مع النص وطرق عرضه 
ويستبدلون أدوارهم (عند بريخت): «الشذوذ 
والقاعدة» القرار»... إلخ. 

ت مسرح الأطروحة» المسرح التعليمي. 
مسرحية ذات فصل واحد 
PIECE EN UN ACTE‏ 

؛One-Ac!-Play‎ :ةيjılجنإإlې‎ Ei 
obra en 11 :qilسا|‎ Einak!er بالٌلمانة:‎ 
.acto 
مسرحية قصيرة تمثل بلا توقف في مدة‎ 
زمنية تتراوح بين عشرين وخمسين دقيقة. هذا‎ 
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النوع تطور بشكل خاص منذ القرن التاسع 
عشر. كما فى الأقصوصة» التى تختلف عن 
القصة الطويلة» فالمسرحية ذات .الفصل 
الواحد تركز مادتها الدرامية على أزمة أو 
مشهد محدّد. إيقاعه سریع جداء والمؤڵّف 
يتعامل معه من خلال التلميح والكناية للإشارة 
إلى الموقف وبلمسات سريعة واقعية ليرسم 
الجو. 


تشکیل متحرك 
PLASTIQUE ANIMÉE‏ 
3 بilنجjıية: Stage Plastic‏ 
بالألمانية: ءام eاbeleb؛‏ بالإسبانية: 
.pldstica escénica‏ 
الفن» «المختلف عن الفنون الجامدة 
کالرسم والنحت» یمکن أن نسمیه تشکیلاً 
متحرکا ا أو تشکیلاً حیاًا» (Jaques-Dalcroze,‏ 
(133 :1920 وبکل بساطة» ذ فن المسرح. . في 
العصر الكلاسيكي كنا نتكلم أيضاً عن «الرسم 
الناطق» أو «اللوحة الحية» عندما كان الممثلون 
مرن في مهد ابت وقد طاق اليه 
9اطB2)‏ سنة 1975 تسمية «تشکيل مشهدي» 
الفنون البلاستيكية؛ وشاركت السينوغرافيا 
إلى جانب المخرج في «إخراج بلاستيكي 
للدراما؟ ج. سفوبو دا (ھل0اەv؟‏ .[). 


قصيدة درامية 
POÈEME DRAMATIQUE‏ 


‘Dramatic Poem :aيjılجنîلاب‎ 2 
Gedich! :ةılمJîلlı‎ 


.Poema dramûlico :ةqlسlڊ‎ 


¢Dramatisches 


1- تقليدياًء كانت نظرية الأنواع الأدبية تميّز 
بین القصردة الملحمية والغنائية والدرامية. 


فالقصيدة الدرامية في العصر الكلاسيكي 
هي النص الدرامي» بصرف النظر عن موضوع 
إخراجها المسرحي أو عرضهاء الذي کان 
الباحثون یمیلون إلی اعتباره شکلاً حار جیا أو 
ثانوياًء أو بكل الأحوالء آل قيمة من القصيدة: 
أما القصيدة التراجيدية فمرتبطة بتنظيم حكاية 
(أرسطو)؛ وحتى القرن السابع عشر» ظلت هذه 
القصيدة تكتب بحسب التقطيع الألكسندري 


.(alexandrins) 


2- القصيدة الدرامية تبدو لنا اليوم عبارة 
متناقضة»بمعنی آنا نفگر بأن النص لیس سوى 
المرحلة الأولى غير المكتملة للعرض. 
أنه» في العصر الكلاسيكي حين كتا نتكلم عن 
الشعر الدرامي (أو أيضاً الشعر القابل للعرض) 
كانت القصيدة تعتبر بأنها تحوي كل الإشارات 
الضرورية لفهمها والكلام يرسم فيها الأفعال» 
«بحسب الفعل کون الکلام) ,مہ )D’Aubig‏ 
.Pratigue du théûtre, 1657)‏ هذە القصیدة 
يمكن إذن أن قرأ (أثناء الجلوس على كنبة) 
ولكنها مقسّمة إلى أدوار؛ فالشعرية» صناعة 
الخيالء لا تحكم مسبقاً على نوعية النص 
الأدبيء إنما على تناسق بنیته بشکل حكاية 
تُحکی أکثر مما تمثل من قبل ممتلین یعبّرون 
بمونولوجات طويلة ومتتالية. 


3- الجماليات وتصنيف الأنوا اع تمنح 
القصيدة الدرامية غالبا مكاناً متميّزاً 
تطوْر الأشكال الأدبية: هکذا بحسب هيغل» 
ES‏ الأكثر ا 
محتوام وشکلها إلى کلیتها الأكثر کال 
بذاته موضوعية «القصيد» والمبداً الذاتي 


الدرامى). 


4- هناك دائماً حدود شديدة الغموض 
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بين القصيد «المسرح» الذي يضم شخصيات» 
وتزاعات وحوارات ظرفيةء وبين الدراما 
الشعرية التي ليست بالحقيقة مَعلة للخشبة» 
وتتأف من مجموعة نصوص شعرية. 

5-إننانقارن أحياناً-كما فعل فيلار (140: 
3) الشاعر الدرامي بالمؤلف الدرامي: 
الأول هو ذلك الذي يسر بتحويل النص إلى 
شعر» (إنه سيد علم العَروض) آما الثاني» فهو 
الذي يعرف كيف ینشئ فعا لا وشخصیات 
خارج المراقبة مطلقاً لعلم الكروض. أحیاناًء 
نتصور الكاتب نفسه» راسين مثا سیداً في 
علم العروض (بارو) ویكون ككاتب أحداث 
للمسرح (فيلارء بلانشون). إنها مقارنة خداعة 
وخطرة تفصل بشكل تعسّفي الشكل عن 
مضمون النص الدرامي 


POÊÉSIE AU THÉATRE 
¢Poetry in the Theatre :3ı اا بالإنجلیز‎ 
بالإسبانية:‎ ؛Dichtung‎ im hear بالاألمانية:‎ 

.Poesia en el teatro 
أبعد من العلاقات الجوهرية أو‎ 
للشعر والمسرح» إنها مسالة تتعلق بموقع‎ 
الشعر في الكتابة المسرحية والإخراج‎ 
المعاصرء هذه المكانة بالغة في موضوع‎ 
الإبداع المسرحي للقرن العشرين» وكأن‎ 

الشعر كان يحاول استرجاع ملكية ضائعة. 

1- اللغة الشعرية 
من دون الدخحول في مناظرة حول 
خحصوصية اللغة الشعرية والفرق بين النثر 
مادة مقروءة ومسموعة خارج نطاق المسرح» 
أي من دون ملاحظات ملزمة في كيفية قوله 


و التاريخية 


وعرضه. وما يميّزه» عن النص الفلسفي أو 
الروائي أو البراغماتي» فوق ذلك» هو الإلحاح 
على الشكل وعلى تكثيف المعنى وهنهجة 
الأساليب الأدبية واللغة والتواصل اليوميء 
والشعور عند القارئ أو الس بأنه على 


س تحریل تش قاري لی شعر هوبا 
يجعل هذا النص نصاً شعرياً: لقد کتب راسین 
ف رول ا ر 
حساب التوتر الدرامي واللغة الشعريةء مهما 
كانت قوتها واستقلاليتهاء فقد ظلّت في خدمة 
الموقف الدرامي. 

ومن المناسب أن تُجري نوعاً من التمييز 
بين النص الشعري (القصيد) وشعرية النص 
(ميزته «الشعرية؛ بالمعنى العريض والمتداول 
للعبارة). في ما يتعلٌق بالشعر في المسرح» 
ليس المهم أن نعرف إذا كتا نمثل قصيدة 
إنما إذا كان النص يخفى شعرية عاليةء وماذا 
ستكون نتيجة هذه الشحنة الشعرية على 
العرض المسرحي. 

2- موقع الشعر» موقع المسرح 

إن استراتيجية الشعر واستراتيجية المسرح 
المختلفة تفرض إعادة النظر حول علاقاتهما 
وكأنها إشكاليات طبيعية. فالشعر يكتفي بذاته» 
فهو يتضمّن صوره الخاصة» فى حين أن النص 
الدرامي يقتضي خشبة وأداء. وزيادة على أن 
النص الدرامي من اختصاص ممثلين» فالنص 
الشعري (أو الفلسفي) هو تحت رحمة ما 
سيصنع منه الإخراج. 

الشعر المقروء أو المنقول بصوت شاعر 
أو بتأديته يؤخذ كفضاء ء عقلي ذهني ينفتح على 
القارئ أو المستمع مطلقاً صدى النص من 
دون حاجة إلى الإشهار والعرض لموقف أو 
لفعل (كما في المسرح). إنه كصفحة بيضاء 
في داخلناء شاشة خالية» صدی صوتی لا 
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تحتاج كلها إلى أن تكون ظاهرة للخارج. 
هناك» بهذا الصدد» تباين وتناقض بين سكونية 
وتوازنية الشعر (ع«ءناهاء) (وبراعته) وبين 
حركية الدراما (وخحشوتتها)ء» حتى لو كانت 
القصيدة ذات شكل حواري عل 0#۲sءءDi)‏ 
.Brême, 1968)‏ 


ليس هناك إذن من تعارض» بل خطر 
محدق یکمن في عقر داره إذا أردنا أن نكر 
ونجسّد هذه الصفحة البيضاء على الخشبة 
ذلك لأن القارئ/ السامع سيضطرب عند 
رؤيثه على المسرح عناصر قريبة من مجاله 
الفكري. ما إن يحصل في الواقع تحول للنص 
الشعري إلى المجال المادي الملموس» وما إن 
تتجسد الشخصيات الناطقةء يتأرجح الشعر في . 
المجال الفكري العقلاني المحمي من مساحة 
الجمهور المفتوحة على كل الاحتمالات. 


آخذاء بناءٌ على ذلك» وبشکل مفاجی» شکل 


جسد» يبدأ النص الشعري» الذي لم يعرض 
للقارئ سوی أصوات مختلطة» بعرض 
مجموعة من المتكلمين الذين لا نعرف إذا ما 
كانوا يمعّلون الشاعر مباشرة: صوته المحصور 
فيهم» الذي يتكلم بصيغة المخاطب أم 
بشخصیات تعبر بصفتها كأسماء علَم (ذاتية). 
الأمر الطبيعي» أن أصوات الشخصيات في 
المفهوم الدرامي للمسرح )1956 (Szondi,‏ 
ليست أصوات الكاتب المسرحى» فالدراما 
هي شأن موضوعي. والحالة هذه مع الشعر 
الملقى على المسرح بواسطة متكلمين - 
ممثلين تستعاد الأنا «المضمرة» للشاعر» 
بتحطيم قانون الموضوعية هذا. لا نعود نعرف 
كيف نفهمه: فهل هذا الصوت هو صوت 
الشخصيات تقول الشعر أو صوت الشاعر هو 
الذي يخاطبنا مباشرة» وليس الممثل سوى 
غلاف شفاف؟ 
3- صعوبات نطق الشعر 

التص الشعريء بطبيعته» يكفي نفسه (لا 


يطلب سوى أن يقرا) وهو لا يحقق التزويق 
الخارجى لنفسه؛ بل هو أحيانا «مكتف بذاته) 
يرفض مساعدة أخرى غير صداه الصوتي 
الذي يتردد في رأس القارئ - السامع. كل 
واهتمامات يبدو له غير ضروري» ثرثار 
ومزعج. في الحقيقة» هذا ما نأخذه غالبا على 
التوليفات الشعرية: فالممثلون يتحركون 
ويتفاعلون كثيرا» ويزعجون السكوت 
بتحركات وإشارات مبالغ فيها. لقد صاخ 
دوكرو من هذه الظاهرة قانوناً أساسياً لمعيار 
التكلّم والتحرّك: «يمكن أن نمزج الكلام 
والإيماء بشرط أن يكون المزج هشا» :1963( 
(49. «بقدر ما یکون.النص غنیا بقدر ما یجب 
أن تكون «حيلة» (ياوں») الممثل فقيرة؛ 
بقدر ما يكون النص فقيراً تكون «حيلة» 
الممثل غنية» (54). 

إن النطى الصوتي ومنظومة الحركات 
المرافقة فقة له غالاً ما تکون شديدة الوتع 
ومزعجةء ولكن كثيرة التكرار أيضاًء وغالبا 
يجب التوجَه إلى الجمهور واتخاذ موقف من 
العنف الممارّس على المُشاهد لشد انتباهه 
بوسائل شفوية مبالغ فيها. 

لرغبة منه في أن يسمعه الناس» يشعر 
الشاعر الممثل على الخشبة (بالممثل) 
بميل إلى الصراخ وفرض احترامه عوض أن 
ااا بما یختار. وکون النص بالغ الغنى 
ومکفاً ويصعب فهمه»› فالخطر یکمن في 
كون المستمع المنسجم بالتخيّل الكلامي 
والمأخوذ بالتعبير الشقوي والجسدي أن 
ينتهي به الأمر وبسرعة إلى الانقصالء فلا 
ا إذا كان الأمر يقتضي بعد 

توليفاً شعرياً لعدة تصوص أو مولفين» 

ا وفقدان الاتجاه سیتوزع ویزداد 
وسیصبح التر كيز ضا والإهمال ممکاً 


0 
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وتحويل الانتباه نحو الإكسسوار أو اللوازم 
المشهدية لا مفر منه. وتتويجا لكل ذلك» 
إذا كان الشعر ترجمةً والمعنى يصعب النفاذ 
إليه من خلال جسدانيته الصوتية أصلاً فخطر 
إصابة النص بالهزال وتبديد الانتباه حاصل لا 
محالة. 
4- أسباب نجاح دخول الشعر إلى المسرح 
لماذا منذ ذلك الوقت حتى اليوم 
والمسرح يصرٌ ويلح على تمثيل الشعر؟ 
بدايةء لأن الشعر يجبر المشاهد على صمت 
مغاير» يمكن اغتلافة مع الشعر أكثر من 
المسرح. الشعر يستعيد أسلوبه الشفوي 
وجسدانيته وإنسانية النصوص التي كثيراً 
ما تتحجّم داجل أسرار الورق والصوت 
الداخلي. فالمسرح هكذا يفتح طريقاً آخر 
للشعر: فقي مسرحته له» وإلقائه للجمهور 
يجد الشعر جذوره في الشعر الشفوي أو 
الأقصوصة فى بعض الثقافات الشفوية الحية 
ويعطي الشعراء فرصة ليقرؤوا بأنفسهم 
نصوصهم في أثناء التجمّعات الكبرى وأمام 
مستمعين معتادين اللإصغاء لشعرائهم (کہا 
في روسيا أو أندونيسيا). 


الإخراج «المفترض به أن يصنع مسرحاً 
من أي شيء٠‏ (فيتيز)» ويوشع في الوقت نفسه 
إمبراطوریته إلى مجالات أخری» وپنجز مقاطع 
قريبة» بتقديمه نصوصاً مشهورة» شعرية أو 
فلسفية (بلانشوء هاندکی» کافکا ل بيار أنطوان 
فیلمان (a (Pierre Antoine Villemaine)‏ 
أو مكتوب بلخة مبتدعة نتم الذين تقيمون في 
lأjمن (Vous qui habitez le temps de No-‏ 
(rin4مv‏ من إخراج س. بوشفالد وج. برون 
.)€C. Buchvald et G. Brun)‏ لا ىث أكثر 
قي شرح أو إظهار المقاربة الشعرية»ء التي 
ليست إخراجاً إنما «فعل كتابة» (ديريدا حول 
عمل ل افيلماين»)» الإخراج يجد حرية في 
التمثيل ويجبر المشاهد على التخلي عن كسله 


الطبيعي وذوقه بالتماهي اللذيذ أو الاحتماء 
بالتماسف» لکي یفکر بما یحصل معه وفیه 
وهذا فقط» خلال إلقاء اس ب عي 
تحفيز التأمّل الداخلي» واتحاد حر مذ يبدأً 
بالإإصغاء إلى القصائد. 


شعرية مسرحية 
POÉÊTIQUE THÉÃATRALE‏ 
Theatre Poetics :ujıiilب a3‏ 
بالألمانية: e1‏ TheQterpo؛‏ بالاسبانية: ٨06-‏ 
.tica teatral‏ . 


1- الأشهر بين المؤلفات عن الشعر هو كتاب 
أرسطو (330 ق. م.) الذي یرتكز بشكل خاص 
على المسرح: تحديد مفهوم التراجيدياء 
والأسباب والنتاتج للتطهر* وتوصيفات 
أخرى معروفة في الفنون الشعرية. علماً بأن 
الشعرية تتخطى بشكل وا سع مجال المسرح 
وتهتم جيداً بأنواع أخرى غيره (بالشعر عموما) 
وإذا كانت القواعد والمعابير عديدة وقيمة في 
ما يتعلّق بالمسرح» والفن الشعبي بالضرورة» 
والمقتن بدقة» فكل هذه التنظيمات تخفي 
أو تبط التأمل الشامل» الوصفى والبنيوي» 
حول انتظام العمل النضّي والمشهدي. لذلك 
تدخل العلم والأدب والسيميولوجيا اليوم في 
هذا المشروع العالمي الضخم» مع الانتباه إلى 
شرطين اثئين ن: الأولء تخطي خحصوصيات أي 
مؤآف أ فة معينة» وعدم إملاء شروط 
ومعايبر لتقرير كيف يجب أن يكون المسرح؛ 
الثاني اعتبار المسرح فناً مشهدياً (في حين 
أن المذاهب الشعرية الما قبل آرتو وبريخت 
أعطت امتيازا كبيرا للنص). 

2- حتى لو كان الفن الشعري يواجه 
أعظم الأفكار والآراء» فيجب الاعتراف أن 
أحكامه الأسلوبية تبدو لنا اليوم بالية وخارج 
التاريخ. فالشعرية تقوم» على سبيل المثالء 
على E‏ الحكاية أو الشخصيات مع 
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الموضوع المعروض,» مقَلّدة معيار الحقيقة 
لينجح العرض: ينتج من ذلك جمالية قديمة 
لمفهوم المحتمل الوقوع أو المشابه للحقيقة» 
وتمييز بين الأنواع الشعبية الجديرة بالاحتقار 
(المسرحيات الساتيرية والكوميدية التي يلعب 
الأدوار الأولى فيها أناس «عاديون»)ء وبين 
الأنواع الراقية زالجادة (الترأجيديا والمنلحمة 
ذات الشخصات النبيلة من حيث محتدها 
وجوهرها). يجب أن ننتظر العصر الرومنطيقي 
والشخصانية البرجوازية س الشعرية من 
خلالها مسألة الأشكال وتتفحص العلاقة 
للأثر ولمؤلمه. ونحو نهاية القرن الثامن عشرء 
وخصوصاً في القرن العشرين» أصبجحت 
الشعرية أقل معياريةء ثم وصفية وحتى بنيوية» 
بحيث.تنظر إلى العسرحيات والخشبة كأنظمة 
فنية متجانسة. 

3- لقد فشلت الشعرية إذن في ادعائها 
الكشف عن علاقتين آساسیتین: واحدة تتعلَّق 
بالعرض أمام المشاهد» وأخرى تتعلق بالعمل 
المسرحي للممثل. وللمفارقة فإن هذا يتوضح 
بعولمة نظرية (من خلال الأساليب الشعرية 
التي لا تحصى) للنموذج الإغريقي القائم على 
الانفعال والتطهر. هناك أصناف شعرية أخرى 
تنتمي إلى ثقافات أخرى» كالمسرح الهندي 
الکلاسیکی (ناتیا ساترا) او أبحاث زیامی 
(ا6) حول مسرح النو قد تكون السبب 
في إعطاء رؤية أخرى لمفهوم الصراع للدراما 
ولعملية التلقي في المسرح. وبالموضوع 
نفسه» أعاد التحقيق حول الاحتفالات 
المسرحية الأفريقية طرح قواعد مثل الوحدة 
والتوتر» أو الحدود بين الفن والحياة النقاش 
من جديد. قد يكون ذلك من خلال علم 
سيميولوجيا الممثل الذي سبق وأطلقه ج. 
دونيg (J. Duvignaud)‏ )1965( وج. 
موکارgفكJ‏ )ډMukaîovsk (J.‏ (1941- 
7))». وآن أوبرسفلد (1981) الذي يقول 
بن الشعرية يمكنها أخيراً أن تتخطى قضايا 


تافهة» لكنها طبيعية» مثل الانفعال أو المسافة 
مع الممثل. سيكون إذن من الجائز للشاعر 
أن يلقي الضوء على التبادل بين الممثل 
والمشاهد بالمعتى البسيكولوجي. ولكن 
أيضاء الاجتماعي والتاريخي. 
4 بعض من الفنون الشعرية المركزة على 
المسرح: 
Aristote, Poétique, 330 av. J.-C.‏ 
Horace, Art poétique, 14 av. J.-C.‏ 


Saint Augustin, De la musique, 386- 
389. 


Vida, La Poétique,1527. 


Du Bellay, Défense et illustration de 
la langue française, 1549. 


Peletier du Mans, Art po¢tique, 
1555. 


Scaliger, Poetics libri septem, 1561. 


Castelvetro, La poétique d ’Aristote 
vulgarisée et exposée, en 1570. 


Jean de la Taille, De [art de la tra- 
gédie, 1572. 


Laudun d’Aigaliers, Art Poétique, 
1598. 


Vauquelin de la Fresnaye, Art Poé- 
fique, 1605. 


Lope de vega, Arte Nuevo de hacer 
comedias en este tiempo, 1609. 


Hensius, Poétique, 1611. 


Opitz, Buch von deutschen Poeterei, 
1624. 


Chapelain, Letfre sur les vingt - qua- 
tre heures, 1630. 


Mairet, préface de Silvanire, 1631. 
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Chapelain, De la poésie représenta- 
five, 1635. 


Guez de Balzac, Lettre ûd M. Scudéry 
sur ses observations du "Cid", 1637. 


Sarasin, Discours sur la tragédie, 
1639. 


Scudéry, Apologie du théûtre, 1639. 

La Mesnardière, Poétique, 1640. 

Vossius, Poétique, 1647 

D'Aubignac, La pratique du thédtre, 
1657. 


Corneille, Discours sur les Unités, 
1660. 


Corneille, Discours sur le poémêe dra- 


matique, 1660. 


Molière, La critique de l'école des 
Jemmes, 1663. 


Abbé de Pure, Idée des spectacles, 
1668. 


Boileau, Art poétique, 1674. 


Dryden, Essay of dramatic Poetry, 
1688. 


La Bruyère “Tragédie”, dans carac- 
têres, 1691. 


Fontenelle, Réflexions, 1691-1699. 


Dacier, traduction de la poétique 
d’ Aristote, 1692. 


Bossuet, Maximes et réflexions sur la 
comédie, 1694. 


Du Bos, Réflexions critiques sur la 
poésie et la peinture, 1719. 


Houdar de La Motte, discours et ré- 
Jlexions, 1721-170 


Baillet, Jugements des savants sur les 


الفكرالجديد 
ےل 


principaux ouvrages et auleurs, 1722. 


Voltaire, Discours sur la tragédie, 
1730. 


Riccoboni, Histoire du thédtre JItal- 
jen, 1731. 


Luzan, Poética, 1737. 


Riccoboni, La Réformation du 
thédtre, 1743. 


Diderot, Entretiens sur le fils naturel, 
1757: 


Diderot, De la poésie dramatique, 
1758. 


Rousseau, Lettre û D‘Alembert srv 
les spectacles, 1758. 


Noverre, Leffre sur la danse et sur les 
ballets, 1760. 


Johnson, Préface û Schakespeare, 
1765 


Beaumarchais, Essai sur le genre 
dramatique sérieux, 1767. 


Lessing, Dramaturgie de Hambourg, 
1767-1769, trad. française, 1785. 


Diderot, Paradoxe sur le comédien, 
1773-1780. 


Mercier, Du thédtre, 1773. 


Marmontel, Eléments de littérature, 
1787. 


Goethe, Traité sur la poésie épique et 
la poésie dramatique, 1797. 


Goethe, Rêgles pour les acteurs, 
1803. 


Schiller, preface des Brigands, 1781. 


Schiller, préface dû la fiancée de Mes- 
sine, 1803. 


Constant, Réflexion sur la tragédie 
de Wallstein et sur le thédtre allemand, 
1809. 


Kleist, Essai sur les marionettes, 
1810. 


Mme de Staël, De [ Allemagne, 1813. 


Schlegel, Cours de Littérature dra- 
matique, 1814. 


Stendhal, Racine eft Shakespeare, 
1823-1825. 


Hugo, préface de Cromwell, 1827. 


Musset, Un spectacle dans un fau- 
teuil, 1834. 


Hegel, Esthétigue, 1832. 


Wagner, L oeuvre d'art de l'avenir, 
1848. 


Freytag, Die Technik des Dramas, 
1863. 


Nietzsche, La naissance de la tra- 
gédie, 1871. 


Meredith, Essay on Comedy, 1879 


Zola, Le naturalisme au thédtre, 
1881. 


Appia, La mise. en scêne du drame 
wagnérien, 1895. 


Jarry, De I'inutilité du thédtlre au 
thédtre, 1896. 


Maeterlinck, Le trésor des humbles, 
1896. 


Antoine, Causerie sur la mise en 
scêne, 1903. 


Rolland, Le théûtre du peuple, 1903. 
Craig, The Art of Theatre, 1905,. 


Appia, L oeuvre d'art vivant, 1921. 
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الفكرالجديد 
ےل 


Piscator, le t(héûtre politique, 1929. 


Artaud, Le théûtre et son double, 
1938. 


Stanislavski, La de 


['acteur, 1938. 


Jormation 


Sartre, Un thédtre de situations, 
1947-1973. 


Brecht, Petit Organon pour le thédtre, 
1948. 


Claudel, Mes idées sur le thédtre, 
1894 a 1954: 


Dürrenmatt, Problêmes de théûtre, 
1955. 


Ionesco, Notts et Contre-Notes, 1962. 


Grotowski, Vers un thédtre pauvre, 
1965. 


Sastre, Anatomia del realismo, 1974.‏ 
7ه الاستناد إلى المقال «نظرية المسرح»/ 
نقطة الانطلاق 
POINT D’ATTAQUE‏ 

lلإiجjıة: Point of attack‏ 
,ilnJîlة: +Einsatzpunkt der Handlung‏ 
بالإاسہانيıة: „punto de ataqıe‏ 
1- بالنسبة إلى التلاوة - سواء كانت مسرحية» 
رومانسيةء أم غير ذلك - فإن نقطة الانطلاق 
نکن في ا اللحظة و تتشابك فیا الأحداث 
العراماة* الخاصة بالمسرحية ا في 
بداية الفعل أو الموضوع. 
2- إلى نقطة الاتطلاق هذه يضاف نقطة 
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انطلاق مشهدية: حيث بعد بضع ثوانٍ أو دقائق 
المقزرة لخلق جو الخشبة وإنشاء علاقة يبدأ 
عمل الممثل الحقيقي. أحياناً يطيل الإخراج 
هذا الوقت الميت» ويعطيه مداه للبدء بتوقعم 
معيّن. بالنسبة إلى حفلة الافتتاح في الإعلام 
يحصل النقيض» فحيث يجري شيء ما فور 
ارتفاع الستارة تعطي نقطة الانطلاق الإذن 
بالدخحول» بل حتى قبل المسرحية» كما أنها 
تعطي الانطباع بأن ا 
للراقع الخارجي 


Levitt, 1971; Pfister, 1977, EQ 


نقطة التحوؤل المفاجى 
POINT DE RETOURNE-‏ 
MENT‏ 

‘Turning point :يjılجنlڊ‎ Ei 
714#10 بالألمانية: endep»7k¥؛ بالاسبانية:‎ 
.decisivo 

لحظة من المسرحية حيث يأخذ الفعل 
مجری جدیداٰ وغالباً بعكس ما کنا ننتظره. 
هذه الأفهومة قريبة جداً من أفهومة التحوّل 
الknف|جڕyء .(péripétie)‏ 

نقطة الرؤية (وجهة نظر) 
POINT DE VUE‏ 

Point of View :ıjılجilڊ‎ 3 
؛Gesichtspunkt,‎ Perspektive :ةqlnئlÎll,‎ 
.Punto de vista :ةıilسillڊ‎ 

رؤية يكون في أئنائها الكاتب والقارئ 
أو المشاهد أمام حدث مسرود أو معروض. 
هذه العبارة ھی رجح لعبارة «منظور» 
(iveاperspec).‏ من الجيد أن نحتفظ بها 
لوصف منظور الكاتب (بالتعارض مع 


المنظور الفردي للشخصات). 
سے 


1- موضوعية النوع الدرامي 

إن نقطة رؤية السارد تصف وة 
المؤلف تجاه التاريخ الذي يخبّره. مبدثياء 
لا يتدخحل الشكل الدرامي هناء أو على 
الأقل» لا يتغيّر طوال المسرحية ويبقى 
متخْفياً وراء الشخصيات الدرامية -ةصهإف) 


.tis personae) 


بشكل عام» إن نقطة الرؤية عند المشاهد 
تتبع عن قرب نقطة المؤلف» فهو لا يملك 
مثفذا آخر إلى العمل المسرحي إلا من 
حلال البناء الذرامي الذي فرضه المؤلف. 
وعندما تکون العناصر الملحمية مستعملة 
فإن نقطة الرؤية الشاملة تتعيّر هي أيضاً: إن 
تدخل السارد (كشخصية أو لافتة أو حلم 
أو كبديل من المؤلف) يكسر الوهم ويدمر 
اليقين بعرض موضوعي ويُخرج العلاصر 
(رؤية موضوعية). 
2- نقطة الرؤية لدى «المؤلفين) 

في حال لم يكن المؤلف المسرحي ينقلِ 
حوارات مقلّدة بالكامل إنما يفبرك توليفاً 

من الجمل الحوارية بحسب هيكلية تبخصه 
وحده» فمن الواضح أنه يتدخل مباشرة في 
النص كمنشق س أي کسارد. إن دوز 
السارد هذا وأيضاً دور المخرج الذي ينسّق 
المواد المشهدية يضيفان إلى توليفة النض 
المسرحي توليفاً ثانياً لعناصر مرئية في 
النص. وأخيراًء فإن الممثّل يلعب أيضاً 
وضمن حدود معينةء دوراء لا کمنفذ» 
بل كقائد أوركسترا وكمنسق لكل النظم 
المشهدية (لخوية» تنظيم الفضاء ء المسرحي). 
إجمالاً إن ما يتمخْض عنه المسرح ينتهي و 
«يصفى» من خلال سلسلة من نقاط الرؤية 
- كتابة للمسرح» إخراج» تمثيل مشهدي - 
وكل واحد يحدّد الذي يليه» فتنعكس هكذا 
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في مجموعة العناصر النهائية للعرض. 
7ہ خطاب» تحليل الحكايةء السارد 
(الراوي)» وضعية» حركية. 


نقطة التكامل 
POINT D’INTÉGRATION‏ 


3 ڊlلiilجqjq: of Integration‏ Point؛‏ 
بالألمانية: unk‏ ntegrationsp؛‏ بالاسبانية: 
„punto de integraçion‏ 
رط الل کا یار یات اش مات 
المتنرّعة والعقد الثانوية - في مشهد واحد في 
نهاية المسرحية. إنها.نقطة الهروب» حيث 
العديد من رؤى الدراما ومنظوراتها تنتظطم في 
شکل متناسق (112 :1960 ,z٤ها&).‏ 


الناطق (بلسان آخر) 
PORTE-PAROLE‏ 


لابالانجليزية Mouthpiece:‏ بالأًلمانية: 
Sprachrohr؟ .Portavoz :ailw lll‏ 
1- الناطق بلسان المؤلف هو الشخصية التي 
تعتبر أنها تمثل وجهة نظر كاتب المسرح. 
شخصيات لها آراؤها الخاصة تستغني عن 
السارد أو عن ينطق باسمها. في مسرح 
الطريحة (عوغط) ج عاة6طا) فقط أو فى 
المقاطع القصيرة الشديدة الصعوبة في النص 
الدرامي‌يكون للناطىق دور بارز وواضح. هذا 
الدور الجاحد يعود غالباً إلى المعلّل المسؤول 
عن التلقي الواضح للخطاب من قبل المشاهد 
e‏ الضرورية لمنظور الرؤية. دائماً 
مهم: بف مناقضاً لمعنى السا ا 
الذي يتصف بغياب الموضوع المركزي 


والتشابك والتناقضات «العواملية» والحوارية. 


2 عندما تكون المسرحية ميالة أكثر إلى 

تناظر فى الأفكار» وذات حوار فلسفى أكثر 
منها تخيّلات بأصوات عديدة» يمكن أن 
نكتشف أي أيديولوجيا أو فلسفة تكمّن وراء 
قناع الممثل. فالشخصية لا ستعمل هنا إلا 
كمحرض تربوي لتبادل الأفكار (المسرحية 
التعليمية). إنها تتحوّل إلى الدور الذي 
یسمیه مارکس (1967:187) «الناطق بروح 
الزمن؛ ملمحاً إلى شخصيات شيلّرء كنموذج 
للشخصية المثالية الكاملة التي تعرض على 
الطريقة الهيغلية اتجاهاً تاريخياً وفلسفياً 
وليس فيها شيء مشترك مع الفرد المتماسك 
والمتناقض. تعارض ا الشيكسبيرية 
ذات الطابع الواقعي هذا النموذج للمثالية 
معطية الانطباع عن شخصية حيّة لا يمكن 
تحدیدها ولا توجد إلا من خلال دوافعها 
وتناقضاتها (هاملت» لير» عطيل... إلخ). 


که نجي (خليل)» اة (الممثل مع 
الحضور مباشرة). 
مسرح ما بعد الحداثة 
POST- MODERNE‏ 
(THÉAÃTRE)‏ 
lلإiجujıة: Post-Modern 7he-‏ 


؛postmodernes‎ theater :ailnJÎJl +atre 


„teatro postmoderno :ةuilسlllي‎ 


هذا التعبير قليل الاستعمال فى النقد 
المسرحي الفرنسي» ربما بسبب افتقاده للدقة 
كنظريةء لأن لا الحداثة (1956 ,اف«0عي) ولا 
ما جاء بعدها كان له علاقة تواصلية بلحظات 
تاريخية أو بأنواع أو أساليب جمالية محددة 
(65-87 :1990 ,isاه۴).‏ أكثر مما هو أداة شاقة 
في تصنيف الكتابة المسرحيةء فإن 
ما بعد الحداثة هو دعوة للالتقاء (وخصوصا 
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في الولايات المتحدة وأميركا اللاتينية) على 
عنوان مناسب لتوصيف أسلوب تمثيلي 
ومسلك في الإنتاج والتلقي» ونهج معاصر 
للعمل المسرحي (بشكل عام منذ السنوات 
الوجودي» مع بروز أشكال البرفورمانس 
والهابينئغ والرقص الذي أطلقت عليه صفة 
ما بعد الحداثة والرقص الممسرح*). إن 
فلسفة ما بعد الحداثة ,1971 (de Lyotard,‏ 
ou de Derrida)‏ 1979 ,1973 ہقیت غریبة 
عن المبدعين المسرحيين» أو مفهومة بشكل 
سييم» بحيث كانت تستعمل عند الحاجة (ما 
عدا ر. فورمان (1992) ربما). علینا أن نكتفي 
إذن بتعداد بعض الملامح الشديدة العمومية 
من دون أن یکون لها قيمة نظرية كبرى»› 
كالتي نربطها عموماً بمفهوم الإخراج لما بعد 
الحدالة. نترك جانباً مسألة الكتابة المسرحية 
لما بعد الحداثة (أو كما قال لهمان ما بعد 
الدرامية)ء لأن الأدب يخضع لمعايير أخرى 
للحكم عليه بموضوع ما بعد الحداثة. 


أ- إن الإخراج ضمن مفهوم ما بعد 
الحدائثة (المابعد حداثي) لم يعد فيه تلك 
الأصولية والمنهجية للطليعين التاريخيين 
للثلث الأول للقرن العشرين. لقد خضع غالاً 
لعدة مبادئ متناقضة» ولم یخش من دج 
N‏ 
المستحيل تركيز الإخراج حول مبدا أو تقليد 
موخده أو إرث لأسلوب أو لطريقة تقدیم. 
کان هذا الإخراج يخفي لحظات وأنساقاً 
بدأت تتهاوی وتضمحل كلها من بين أصابع 
كل من كان يعتقد بأنه يمسك بخيوط العرض 
ومفاتیحه. 

ب پدل أن يعرضا تاریخاً وشخصية» 
فالممثل كما المخرج» هما قائدا عمليات 
البناء المسرحي بأكمله» يعرضان نفسيهما 


وإمکانیاتهما بصفتهما فنانين خاصين يؤڏیان 
عملا متکاملاً لا یرتكز على الإشارات إنما 
ابشكل ما سلسلة دفاقة من الثرثرة وعدم 
الثبات وبطريقة فعالة انفعالاتها؟ (Lyotard,‏ 
(99 :1973. 


ج- هذا الالتزام ينكر على العمل حمل 
عنوان اللإخراج كأثر منغلق على نفسه ومسيّج؛ 
ويفصل له مفهوماً مركباً للأحداث أو نوعاً من 


الترتيب. 

د- يوجد أيضاً ما هو بالغ القيمة» وهو 
محور التلقي والإدراك: قالخت اه بر يا 
للانطباعات المتفزقة والمتقاربة ويصوب 
بفضل منطق الأحاسيس لديه (دولوز) وخبرته 
الجمالية نوعاً من التناغم للعمل. بما أن كل 
شيء يندرج في نفس المساحة الزمنية من دون 
تنظيم في العناصر المؤلفة للعمل» ومن دون 
منطق حواري یلتزم به من خلال نص کمرجع 
فالعمل لما قبل الحداثة ليس له مرجعية أخرى 
سوی ذاته؛ ولم يعد سوی انحراف في معنی 
الأشارات يترك المشاهد في مواجهة «عرضص 
متعحرّر» (1988 :)00۲٤,‏ «الإشارات المتكاثرة 
والمتنوعة التي تتوإلى (على المسرح) لا 
تتضمن إطلاقاً نظاماً مغلقاً ومحددا من 
الإشارات. فهي تضع فى حالة الخطر الواحد 
تلو الآخر» (164 :1988). إن مسرح ما بعد 
الحداثة هو إذن فى حالة الخطر. 

البراغماتية 
PRAGMATIQUE‏ 

Oi‏ بالإنجليزية: sنا»چ»4Pr‏ بالاألمانية: 

pragmdltica : lw | +Pragmatik 
متنوّعات البراغماتية‎ -1 

إن أبعاد البراغماتية في اللغة المحكية 

«أي آخذ المتحاورين والمضمون بالاعتبار» 


)Amen 82,1985: 4(‏ يعني أيضاً المسرح 
الذي يضع عوامل وممثلین بعلاقات 2 
بعضهم؛ وحيث إن القول يعني الفعل (فعلا 
کلامياً). وقد عرقت البراغماتية في مجال 
علم الألسنية تطوّراً جدیداً إلى حد آنها تبدو 
أحیاناً وكأنها تصانا بالدلالة لتصبح أحد 
الفريع المسيطرة لسيميائية مقسمةء بدءاً ب 
بیرس أو موريس (ءiاM0‏ ۰ إلى دلالات» 
وعلم نحو وبراغماتية. هذا النموء الذي لم 
یراقب جیداً ذهب ڌڏ 
منهجیات وفلسفات العلوم الكثبرة التنافر 
وغير المتلاغمةء فتصیح البراغماتية بحسب 
الكلام الفجء لکنه کلام عادل» لأحد الباحثين 
الإيطاليين «سلة قمامة lllغة« (Kerbrat-‏ 
(46 :1984 ,نصەنطاء0. ولتعریب وفرز ما 
هو موجود في قمامة التاريخ» فإذا لم يسبب 
الغثيان فإنه سيؤدي إلى الدوار على الأقلء 
بقدر ما هو موجود في تعقیدات وإشکالیات» 
ولن نذكر هنا إلا بعض الأجزاء ذات الحدود 
والمعالم غير الواضحة عموماً. 

- فلسفة الفعل والبراغماتية الأميركية 
(بيرس» موريس). البراغماتية بحسب موريس 
هي «هذا القسم من السيميائية الذي يعنى 
بالعلاقة بين الإشارات ومستعمليها). 

- نظرية الأفعال فى اللغة ;1961 ,منائاة) 

Searle 1972, 1982). 


(Goff "4, 1959; -النظرية التقليدية‎ 
Watzlawick, 1967; Grice, 1979). 


اتجاهات وېحسب 


-نظرية تأثيرات الخطاب )ع ١ءالDi)‏ 
.Recanati in Langue française, 1979)‏ 
«البراغماتية تدرس استعمال اللغة في 
الخطاب» كما السمات الخاصة في اللغة التي 
تشهد للمهنة الخþطlبة (Diller et Recanati,‏ 
(3 :1979. 


- البراغماتية الحوارية ل ف. جاك .۴) 


(ues@ل‏ «الذي يتعامل مع اللغة كظاهرةء 
في الوقت عينه خطابي استطرادي تواصلي 
واجتماعي!. 
- إشكالية عرض البيان فهي تمير الملفوظ 
المذكور وعملية القول آي طريقة القول. 
(Benveniste, 1966, 1974; Langages,‏ 
no. 17; Kerbrat-Orecchioni, 1980, 1984,‏ 
Maingueneau 1975, 1981).‏ ;1996 
- إن البراغماتية الدلالية أي «البراغماتية 
اللغوية» )1984 ,1980 ,1972 (Dicrot,‏ 
تتناول «الفعل الإنساني المتجز بواسطة اللغةء 
مشيرة إلى شروطه وأبعاده» (173 :1984). 
إن الفرضية الأساسية لدوكرو (أ0إمDu)‏ 
العارض وبيانه. 
وبما يفيدنا مباشرة هنا فإن استعمال 
البراغماتية بدرجة قصوى لجميع هذه 
الحقول البراغماتية داخل نظرية المسرح» فإننا 
نبقي» وبتحفظ» على منهجيات صارمة على 
المقاربات الاتية: 
-دراسة آلية الحوارات والألعاب اللفظية 
وللمقارنة بین «اللغة العادية» و«اللغة 
الدرامa“« (Aston et al., 1983; Elam,‏ 
(1984 ,1980. 
- دراسة العمل والقصة وتأسيسها من خلال 
القراءة والإخراج )1976 .(Poetica,‏ 
- دراسة ميدانية لعملية التلقى من قبل 
الجمھور )1982 .(Gourdon,‏ 
- المقارنة بين تجسيدات مختلفة لأثر ما 
خلال التاریخ (1975 ,۾)ڭنل¥). 
-دراسة سمات بيان العرض المسرحي 
الإنتاجية/ تلق من قبل المشاهد ,كز۷ة) 
a; Ubersfeld, 1982)‏ 1983. 
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وعبر مخططات الدراسات هذه - أكثر 
من كونها منهجيات قائمة» فإنها تعلق بالواقع 
ہمشاریع ابحاث - لنری بوضوح ہماذا تسمح 
البراغماتية أو بما تحاول أن تتخطاه: نموذج 
سردي فقط يحلل الحكاية بقصد تحليل 
القصةء من دون التنبه إلى خاصية العرض 
المسرحي؛ إنها سيمائية كثيرة التركيز بالنص 
فقط. 


في الواقع لا تشكل البراغماتيةء تحديدا 
منهجية جديدة؛ بل إنها فعل جدولة وتنسيق 
لأنظمة مستعملة في تحليل الحواراتة لا 
سيما لتحديد دوزها في إقامة حالاث درامية؛ 
وتطوّر الحدث وإقامة الحكاية. وعلى الرغم 
من تعدد الدراسات اللغوية» وفي غالب 
الأحيان الأدبيةء وبادهاءاتها أنها براغماتية: 
فإن صعوبات البراغماتية - لا سيّما منها 
البراغماتية المسرحية - يجب أن لا نقلّل من 
2- صعوبات البراغماتية 

-الغرض المحلّل 

تتجه البراغماتية اللغوية نحو أخذ النص 
الدرامي الأوحد بعين الاعتبار» وهو الذي 
يختصر العرض بالنص. وفي الواقع إنه من 
السهل أن تحوّل دراسات الحجج البراغماتية 
للخطاب العادي كالوصلات أو الروابط 
المنطقية مثل التعابير الآتبة: «ولكن» لأنء إذا 
(کما نری عند دوکرو)» على مستوی النص 
الدرامي» فالتوصل إلى استنتاجات تبقى 
بالطبع قائمة لهذا النص الخاصء» لا على 
العرض المسرحى كاملاً. وبالآتى فإن الحالة 
المشهدية مستثناة» وإن الاستعمال الفعلي 
للبيان المشهدي يعتبّر العنصر الذي يقزر 
المعنى البراغماتى للنص فى حالة العرض. 
فمن الأفضل إذن تفخص آية وصلات 
(ربطات) لاقطة منطقية (وتحت أية أشكال) 


استعملت من قبل الممقل والخشبة وبماذا 
ستعدل الو صلات (الربطات) المنطقية للنص. 

ب- الشك المعرفي 

إن تعدّد المقاربات البراغماتية 
المذكورة أعلاه تفسر عدم تناغمها المتكرّر 
»)épistémologigue(‏ لا سيّما البراغماتية 
اللغوية (كما هى عند دوكرو) والمقاربات 
التي تبحث عن الأخذ بعين الاعتبار انفتاح 
الموضوع على علم التحليل النضسيء أو 

تقريباً على النظرية الماركسية للخطابات ذات 
الصنراع (بعد باخثین مثادً) . وقد بحث دوکرو 
طويلا في تقليص استقصائيته الحجية إلى 
موضوع مثالي ومجرد» ولکن تحت ضغط 
الباحثين أمثال آوتيه (Authier) (Langages,‏ 
gl no. 73, 1984)‏ فش (DRLA, (Füchs)‏ 
1٥. 25, 1981: 50(‏ ولتيار كامل في التحاليل 
السياسية والنفسية للخطابات» فقد انتهى إلى 
دعوة باختين إلى مناورة خالصة تكتيكية لأن 
دوكرو» بالرغم من «خطته لنظرية متعددة 
اللأصوات والعروض البيانية» (1984)ء ما 
زال يفكر - وبالطبع بطريقة رائعة ولا غبار 
عليها - بموضوع يتكلم عن «المثالية» المراقبة 
في توجُهات حججه» والقابضة بأيديولوجية 
مسرحية (في إطار تعددية الأصوات والمفهوم 
«المسرحي» لأفعال اللغة المحكية) :1984) 
(231. 


إن مفهوم دوكرو «المسرحي؛ في الأفعال 
اللغوية بالمقابل لا ينتج نموذجاً يستعمَل 
لتحليل الحوار المسرحي» لأنه يقوم على رؤية 
بيانية مسرحية ساذجة: وبحسب دوكرو هناك 
نموذجان من الكلمات: الكلمات «البدائية) 
التي يوجهها المؤلف إلى الجمهور مع التماهي 
بالشخصية» (225 :1984) «المشتقة» : 
التي يوجهها المۋلف ل پواسطة شخصیاته» 
ولکن بمجرد أن يمثل شخصیاته باختیارهم 
(226). هذا التواجه لهذين النموذجين قد يبدو 


رلك 
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ممکناًء وهو متداول ومختار بالبحث كأنه سمة 
خاصة لخطاب مسرحي» من مثل «فرض بيان 
مضاعف» (129 :4 1977 bese,‏ أو 
تناقض»› (1931-1971 :e1ل11821)‏ وبعده ھ. 
شمْيد (1973 ,فنصطء؟ .8) بين «الخطابات 
المياشرة للشخصيات» والمواضيع عي 
المعلنة» لكنها حاضرة في إدراك المتلقيء 
هذه المواضيع التي اقترحتها الحالة الحاضرة 
والتی لیست محدثلة فی خطابها المباشر 
للشخصيات. هذا التناقض ظاهري لأن 
التقاسم في الواقع بين كلام الشخصيات» 
وكلام المؤلف» صعب الحصول» ولن يكون 
إلا محاولة إنقاذ أخيرة للموضوع. إن خط 
ا لا يقوم» لأن المؤلف بالواقع هو 
الذي ل ق الشخصضيات ولنٴ نعرف 
أبداً أين يقرأ الخطاب: ليس في الإرشادات 
المسرحية طبعاًء ولا على هامش النص» ولكن 
في النتيجة البنيوية للصراعات وللخطابات 
الحوارية. ويبدو أنه من الممتع تفخص كل 
كلمة»ء أكانت من الشخصية ام من «المؤلف» 
(ولكن آين هو المؤلف في المسرح» لا سيّما 
في الإخراج ؟) أهو في حواسه»ء والتي أبرزها 
باختين» بذكره خطاب الخيرء وبإعادة النظر فيه 
والعمل عليهء وبنائه مثل حلبة للقتال في حقل 
التشكيلات الحوارية والأيديولوجية. إن جهاز 
البيان العلني هو بالطبع أكثر تعقيداً من قسمة 
حادة» وواضحة بين صوت المؤلف وصوت 
الشخصية. هذا هو فضل لغوية الخطاب 
وبيان العرض الذي سمح بإسماع أصوات 
في الأصوات» وبإظهار التداخل النصي» بل 
تعددية الأصوات فى النص. وبالنسبة إلى 
المسرح» فإنها حقيقة أن يكون هناك صعوبة في 
تمييز السمات الخاصة ببيان العرض لكل من 
الممارسين (مهندس السينوغرافياء والمؤآف 
الدرامي» ومهندس الإضاءة» والموسيقي»› 


والسمئلء::إلي). 
ےل 


هذه الاحتياطات المعرفية المخصصة 
لدراسة النص الدرامى» لن نكون على حق إن 
أهملناها وأهملنا أهمية طرائق التحاليل النصية 
المتطورة عبر البراغماتيةء لا سيما براغماتية 
دوکرو (1984 ,1975). 


3- تطبيق لدراسة الحوارات 


يمارس بطريقة تجريبية. 

آ- إدارة الحوارات 

نستدل آو د نعين الحجج والادارة ولا 
يأحذ النص الت إا ذا آدركناه» لان 
«کل معلني لغة ما يعطون أنفسهم ويأخحذون 
معانیهم بمجرّد آن پعطوا آنفسهی کما لو آنهم 
يفرضون على المحاور نموذجا محدّدا امن 
الخلاصات» (12 :1980 را0إم0u).‏ سنحاول 
إذن إقامة منطق تحتي للحوارات» حتى لو كان 

ب- الاتصال الغائب 


فراءة النص تفرض إقامة رباط « سببی؟ أو 
لمماثلة موضوعاتية بين معلنين قد يبدوان من 
دون علاقة» على أن تملأ نقاط المعاني... 
ج- التوجه المجدد 


في النص الحواري 
صلات ممكنة بين الجمل الحوارية. وأبعد من 
منطق الحوار فإننا نعين توجهاً ما وراء النص 
الملفوظ الذي ينظم أجزاء مندثرة أو شبكة 
صور أو أصوات تشيخوف» فينافر. 
د- استشهاد من خطاب الآخر 
نجدد إعادة التعابير» والدلالات 
الأيديولوجية» للمواضيعم وللتشكيلات 
الاستطرادية من شخصية إلى أخرى وذلك 
بإقامة قوانين لهذه التباد لات النصية المتداخلة. 


المفتوح» نقيم 


414 


4- البراغمانية البيانية 

إن نظرية عرض البيان والتي غالبا ما 
تختلط علينا بسرعة» مع البراغماتية. فإنها 
لا تتقاطع مع هذا النظام ا الذي تطوّر 
انطلاقاً من إشكالية الأفعال اللخرية ,”iااA)‏ 
(1982 ,1972 ,eاعھعS‏ ;1962 والتي تبدو ٻان 
منهجيتها أصبحت ممكنة التنقل بصعوبة في 
المسرح. وبعكس ذلك فإن نظرية الإعلان 
(Benveniste, 1966; Maingueneau, 1981;‏ 
Kerbrat-Orecchioni, 1980; .Pavis, 1983‏ 
(8 1986 ,ه تبقى ذات أهمية كبرى لاإضاءة 
في الوقت نفسه» على القراءة ؤعلى تحقيق 
النص الدرامي وتموضع الإخراج. 

أ آليات نصية لبيان العرض 

إننا نجد جزءأ من الملاحظات الناتجة من 
«البراغماتية الدلالية» أي البراغماتية اللغويةا ل 
دوکرو (173 :1984 ,٤۲ں‏ 0) تدرج للذاکرة» 
متصورين ماذا سيستعمل «المسرحي» من هذه 
الملاحظات: 

- الوصلات كيف أن الحالة الدرامية 
تتأثر بألعاب الأسماء الشخصية» والتعليمات 
المكانية - الزمانية. 

- الشكليات (ما هو الموقف المقروء تجاه 
المعلنين في النص؛ وتحت أي نمط وجود 
يكون الفعل محتملا. 
يم الحكايات المنقولة (كيف أن 
الممثل يدل بأنه يقول «نصا آخر أو أداء آخر»): 

- الاستراتيجيات الاستطرادية (المراجع 
عند الإعلان وتأثيرها في معنى المعلنين؛ 
القبول أو رفض افتراضات الخصم» بمجرد 
أن يكون فى الحوار» «مهاجمة الافتراضات 
التابعة للخصم» بل إنه أكثر مما ننكر ما يقترح 
إنها مهاجمة العدو (Ducrot, 1972: «ani‏ 


(92. 
سے 


- تحدید توجه الخطاب فی تسویغات 
شخصية ما. 


- التلميحات أداء المعلن أو (المعلئين) 
في السخرية )210-213 :1984 .«(Ducrot,‏ 


ب- العرض البياني المشهدي 

لاحظ علماء المعرفةء وصانعو اللغة أمثال 
دوکرو (179 :1984) آو کوليولي (ناهناا٤)‏ 
فى النسبية الخطابة (in: Martérialités dis-‏ 
184 :1981 ,وء بأننا نميل إلى اعتبار 
الحالة العلنية وكأئها حالة أو خدث يتم توصيفه 
تاريخياً. في هذه الأثناء» فإن التعبير عن الحالة 
MS hE E E‏ 

في الحقل العملي التجريبي والمُعاش :1981) 
. وهنالك إذن ابتزاز لاحتواء البيان العلني 
المشهدي في المواقف الملموسة» والحية› 
والواقعية للعرض في لحظة معينة. لكن هذا 
المفهوم يبدو لنا ذا أهمية كبرى في المسرح: 
إن العرض البياني المسرحي موجود في عملية 
التحقيق» في المكان والزمانء ومع ممثلین 
لجميع العناصر المشهدية والدراماتورجية 
التي نراها صالحة للاستعمال في إنتاج المعنى 
وعملية التلقي من قبل الجمهور الموضوع في 
حالة التلقي. توصيف عرض البيان المسرحي 
يدعو إلى دلالة كيف أن عملية الإخراج تنظّم 
في المكان والزمان الفضاء الوهمي للنص 
(شخصیاته وأفعاله)ء وذلك باستدعاء عدد من 
المعلنين: الممثل» وصوته» ونبرته» ولكن أيضاً 
الخشبة كاملة بما في ذلك انغماسها بحاضر 
العلنية لجميع المواد المسرحية. والمطلوب» 
بالإضافة إلى ذلك» إقامة بنيوية وتراتبية 
لجميع المصادر العلنية. إعلان آو تبيان النض 

عبر الممثل والإخراج» عملا يعني «تصويته) 
(مرجع الإلقاء)ء وذلك بتحديد سقف الصوت» 
وسرعة الكلمات وكمّهاء والإيقاع... إلخ» 
والعناصر الخارجة عن اللغة للممثل -éما)‏ 
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‘siques et proxémiques)‏ يعني ! إعطاءه معنا 
بقدر معرفة اتجاهه كما مغزاه أيضاً. 
Van Dijk, 1976; Pagnini, 1980; EQ‏ 


Jaques, 1979, 1985; Kerbrat-Orecchioni, 
1984; Savona, 1980, 1982; Pfister, 1985. 


منصه 
PRATICABLE‏ 
أا بالإنجليزية: عاطهءناء»٣۲۳؛‏ بالألمانية: 
atikabelےpr‏ ,Podest؛‏ باللاسبانية: 
.cable‏ 


Praclti- 


هي جزء من ديکور مشکَل من أغراض 
حقيقية» أو صلبة» نستعملها في وضعها 
الطبيعي» وخحاصة للاتکاء أو للمشي عليها 
والتحرك بها كأنها مسطح مسرحي ثابت. 

إن القطعة المتنقلة اليوم هي متكررة 
الاستعمال کغخرض ليس تزیینیاًء بل وظيفياً. 
ویُصبح عنصراً ناشطاً من الدیکور کجھاز لعب 
أو جهاز مسرحي. 
ar‏ الجهاز المسرحي» حیز الأداء دیکور» 
سینوغرافيا. 

ممارسة المعثى/ دلالية 
PRATIQUE SIGNIFIANTE‏ 


Signifying Practice :ةıjıجنillب‎ Oi 
بال سبانية:‎ Signi fNkantenpraxis بالألمانية:‎ 
.prûctica significante 

ممارسة المحنى/ الدلالية تتناقض (لأنها 
تشكل بنفسها إشكالية) مع مفهوم بنية سكونية 
ومقفلة للنص أو للعرض» بنية قد تكون بطافة 
دخول للأداء من دون تدخل ناشط أو فاعل 
للقارئ/ المشاهد. 

والرجوع إلى نظريات العمل المتتج 
للأیدیولو جیا (مارکس» آلتوسير) أو للحلم 
فروید يفتتح سيميائية لا تتفخص تواصل 
المعنى فقط بل إنتاجه في عملية قراءته| 


كتابته (التلقي). بالنسبة إلى لإخراج فإن 
ممارسة المؤدي للمعنی/ الدلالي (المخرج 
أو المشاهد) سینتج منها إعادة بناء المعنى من 
طریق الد Û‏ المشهدية: وقبل تقسیر هذه 
الدلالات (المعاني) إلى لات e‏ 
مادیتهاء واستخلاص کل المعاني القادرة 
على إنتاجها و رأذنسمع أيضا تعدذية الأصوات 
البيانية التي تتألف منها. 


إن ممارسة المعنى (الدلالية) هي قريبة من 
مفهوم بنيوية الإخراج» بقدر ما نعرف عن هذه 
الأخيرة مع جان کون بأنها اممارسة جمالية 
دلالية تحول مواد معينةٌ ة (نص» فضاء» جسد» 
صوت...) إلى شكل محدّد يكون هدفها 
ابتار علاقات .حساسة وتأثيرات معنى بين 
فضاء الإخرج. والمشاهدين المجتمعين في 
فضاء ولفترة معسة» )230 :1981(. 
ممارسة مسرحية» إنتاج مسر حی» 
سیمیولوجیا. 
Greimas, 1977; A. Simon, 1979; EA‏ 

Barthes, 1984. 
ممارسة مشهدية‎ 
PRATIQUE SPECTACU- 
LAIRE 

؛Performance‎ :ةujıجiilب‎ 2 
pFûc- :ılçwly +Darstellung بالألمانية:‎ 
.tica epeclacular 

هذا التعبير (المصطلح) يسيء إلى ترجمة 
مفهوم التأدية »)performance(‏ بمعنى أن ذلك 
یکون عندما نتکلم بالإنجليزية عن دراسة 
ممارسات أداء مشهدية وثقافية. إن دراسات 
التأدية قد ابتكرّت فى السبعينيات» من قبل 
تورنر و ,۲ )» ومُتظرین من رجال 
المسرح شيشنر (1985 Ga ASAE‏ 
n‏ مجموعة من العظاهرات المذهلة 
(العرضية) أو الثقافيةء بدءً من الطقوس 
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ات ا کار ی ر عو 
المسرح» والرقص والريماء والمسرح 
التعبيري الجسدي وصولاً إلى ممارسات 
الحياة اليومية. والتأديةت التي غالاً 

تترجّم بالممارسة المشهدية فهي مرتبطة 
إنجاز فعل n‏ ها)» على طريقة 
الأفعال «الأدائة» ال تنتج الفعل بمجرد 
أنها بيانية (مثلا: إني اف اکثر م مئه بفكرة 


تقديم عرض بصري آمام أعين جمهور. إذن 
ما هو مخالف ڊېیj (spectaculaire)‏ عرضي» 


وا ادا (performance) qû‏ أو (performing art)‏ 
)1e spectaculaire) HR‏ هو المنظور - 
وهنا الحالة تفرضها - من وجهة نظر المشاهد 
بينما ال «تأدية) (8٥٥2٣إ#0إم)‏ مدر كة بنتيجة 
ما يفعل المؤدو ن .)performers)‏ يعني ما 
يسميه غروتوفسكي الفن ”كوسيلة لفنانين 
يقعلgون: (grotowski in Rich- Jalgell‏ 
(181 :1995 ,كله الإلنوسينوغرافيا تتبصر» 
وسن دون تعقیدات» لإعادة جمع؛ ثم تحلیل» 
مجمو عة ادات أكانت مشهدية بالمعنى 

الدقيق آم ثقافية بالمعنى الشامل. 


ممارسة مسرحية 
PRATIQUE THÉEATRALE‏ 


‘Theatre practice :ةjıجiilڊ‎ 
r0 c- 7؛ بالاسيانية:‎ e» ep ٣×5 بالألمانية:‎ 


.tica teatral 


إن الممارسة المسرحية هي العمل 
الجماعي والمنتح لمروحة من الممارسين 
المسرحيين (مظل دیکیراتیره سرع 
مهندس الإضاءة... إلخ). فمن المفروض 
أن حيادية الكلمة تحمي ضد مثالية المفاهيم 
۳بتكارية» «الشعرية» باسرون ,07ءعيي۴a)‏ 
(1996» على أن يتم التشديد على العمل 
الجماعي من المؤذين على الخشبة. لا شيءَ 
يتعلق بالنوع المعياري لاتفاقية كما في تا) 
pratique du thédatre D’ Aubignac) (1657)‏ 


سالرت ل 
مه جدليةء تأريخانيةء حقيقة متلق إنتاج 
مسرحي» مسرح مادي. 


تطبيق عملي/ ممارسة عمل 


PRAXIS 


في كتاب فن الشعر لأرسطو, البراكسيس 
(ك4×iإم)‏ هو «فعل» الشخصيات الذي يظهر 
في سلسلة الأجحداث أو الحكاية. والدراما 
تحدد كتقليد لهذا الفعل (محاكاة الممارسة), 


المقدمة 
PRÉFACE‏ 


أك بالإنجليزية: Pre؛‏ بالألمانية: 
Vorwort؟ .Prefacio :ةqilwllJ ly‏ 


هي النص الذي يكتبه المؤلف ويسبق طبع 
المسرحية. والمقدمة عادة هي تحذير يخدم 
ليسوّغ نفسه (كورناي)» والتأكد بأننا لم نتمتع 
بكثير من الحرية في سياق القصة (راسین) 
آو على نقيض ذلك باقتراح جدید نوعاً 
ما (بومارشيه وتجربته حول النوع الدرامي 
الرصين (1767)» وهوغو ومقدمته في Crom-‏ 
ااعسw»‏ مطلقاً سنة 1827 التيا ر الرومنسي). 


ما قبل الإخراج (العرض) 
PRÉ-MISE EN SCÈNE‏ 
3 ڊillجıjılة: ¢Pre-Performance‏ 
بالألمانية: 0۲82e 11 e4”‏ بالاسبانية: 
.„pre-pueslta en escena‏ 
1“ فرضية تقضي بأن يكون النص 
الدراماتورجي متضمناً مسبقاً تعليمات واضحة 
إلى حد ما لتنفيذ عملية إخراجه المثالية. هذه 
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الإشارات تختلف بالآتي كثيراً بطبيعتها أو 
بحسب المؤلفين. وإننا نقبل بسهولة بأن نقطع 
النص الدرامي إلى حوارات يعطي مسبقاً رؤيةء 
درامية (نزاع الكلمات) ومسرحية (تواجه 
وعرض مصادر الخطاب). كل عملية إخراج 
تأحذ ذلك بعين الاعتبار. ولكن غالبا ما تكون 
عملية اما قبل الإحراج) مقروءة-وبالاتي فبهذه 
الطريقة يتصرف المخرج - في إطار اتباع إيقاع 
الخطاب والحركةء أو بالتغيير أو بتكثف النبرة 
أو الطريقة (3 :1967 بصةرا5) هذه العناصر 
الإيقاعية للنص هي «مفياس القيمة الدرامية 
للمسرحية». وكل النظرية البريختية حول 
الحركية تقوم بالطبع على مبدأ الموقف الحركي 
للمؤلف الدرامي وقد تكون مدؤنة مسبقاً في 
النص المهيَا للقول» حالة تتم ترجمتها عبر نوع 
معين من القراءة والإخراج. 

2- باحثون آخرون يذهبون بالاعتقاد 
المسبق ويميلون إلى وجود مصنفات نصية 
تمثبلية» وإلى «مجموعة نواة مسرحية) 
)€kbersfeld, 1977 a: 20(‏ لا بل «واقعية 
متبينة في النص ومنفذة لاحقاً بالتطبيق مع 
والممثل والمخرج... إلخ؛. 1977 (Serpieri,‏ 
Ia .et également Gulli-Pugliati, 1976)‏ 
المفهوم يفترض مسبقاً بأن يتميّز النص الدرامي 
جذريا عن الباقي من النصوص (قصائد شعريةء 
إلخ) وذلك بالحضور وتعددية 
آصوات (01eطمراەم)‏ المؤدين. لاف 
هذه النظریات قليلاً ما تؤكد كيف وأين ن دون 
المسرحة في النص. أهو خلو الموضيع 
الأيديولوجي الموجه؟ أهو الجزء المتعلق 
بالإشارات والتعليمات المسرحية» أم الديكور 
الشفهي أم الملاحظات ذات الأبعاد القريبة بين 
الممثلين والتي يوحي بها النص؟ وحده ف. 
فلترو سكي ()ں !۷6 .[) يتكلم عن التنقلات 
المسرحية وهى «تحو لات المعانى المتنقلة عبر 
تدوينات المؤلف» والملاحظات والتعليقات» 


وروایات... 


وهي لاالمسماة مباشرة ويالاتي المحددة 
مسبقاً عبر الحوار» :1976 اء 139 :1941) 
(100. مفهوم قابل للمناقشة لأنه موضوع لغوي 
التي تبدو لا بانه لتيس عليها مفهوم السى 
الدرامي والنص العَرْضي (مسرحة). 

3- بدل أن نبحث في النص وما قبل اللإخراج 
عن مصدر إخراج «(جيد ووحيدا - وهو موقف 
يعود إلى النص وجعله الضامن لما يُسمّى ب 
«إخراج جيده - فمن الأفضل إجراء تجارب 
ا مسرحية على النص وتلمَس ما 

من أية قراءة آو إعادة قراءة للنصوضص 
تباعاً. بالطبع لا يتحّل النص هذا الإخراج 
أو غیره» فليس من نص یکون بحد ذاته قابلاً 
لأن: ايل آو لا یمثل) (يۋدى أو لا يۇدى)› 
و(مسرحياً أو غير مسرحي). إنماهي الفرضيات 
الدراماتوجية والمشهدية الملموسة التي يخضع 
لها النص بالمُساءلةء والتي ستعترف عن أشياء لم 
نتصورها. 
٩7‏ نص وخشبةء إخراج» سيناريو» نص 
درامي. 
Hornby, 1977; Swiontek, 1990, EQ‏ 
Vinaver, 1993.‏ ;1993 
حضور 

PRÉSENCE 

بالإنجليزية: e7eءre؛‏ بالألمانية: 
.Presencia ‘zil ly +Prûsenz‏ 

«أن يكون لك حضور» هو في قلب اللغة 
المسرحيةء يعني ن تعرف كيف تأسر انتباه 
الجمهور وتفرض نفسك؛ هو أيضاً أن تكون 
مووا ب «شيء ما لا أعرفه)» والڏذي يدفع 
المشاهد مياشرة للتماهى» وذلك بإعطائه 
الانطباع بأنه یعیش في مکان آخر وفي حاضر 
آبدی. 
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1- حضور الجحسد 


إن الحضور هوء بحسب رأي سائد عند 
أصحاب المهنة «الخير الأسمى» لالتماسه 
عند الممثلء ولاختباره عند الجمهور. وهو 
مقيّد بالتواصل الجسدي «المباشر؛ مع الممثل 
المدرك. وهكذا وبري ج. ل. بارو» فإن 
«الهدف النهائي للإيمائي ليس ما هو بصري 
مرئي بل الحضورء يعني اللحظة من الحاضر 
المسرحي. «فالبصري ليس إلا وسيلة لاهدفا» 
(73 :1959). وبحسب |. دوکروء فإن «الویماء 
لا ينتج إلا «حضورا» وليس إشارات متداولة) 
(144 :1963(. 
وأخيرا بالنسبة إلى ج. غروتوفسكي 
(1971) «فالبحث عند الارتجال عليه آن يأخذ 
هدفا؛ لنفسه بأ يثعرّف قي الحركية على أثر 
دوافع شاملة ونماذج ذات أصول طقسية شبيهة 
لنماذج. . يونغ» هذا الحضور هو أيضاً هذه 
الناحية هن شجاعة المنظرين الواقفين آمام 
شر لا تفر . هو حضور لیس مو جوداً دائماًا» 
کما يؤکد ج . ب. رينغارت P. Rynga¢†(‏ .3(» 
DT‏ 
EET‏ 
نکلمه» في نبض من کلیته «تلك» 
:1985(. 
هذا الحضور مربك. فأوجينيو باربا 
ومورياكى (Moriaki Watanabe) alll,‏ 
يجعلان منه مغارقة الممثل اللفظية: «أن يكون 
موجوداً بقوة ومع ذلك أن لا يقم شيئاً فهوء 
للممشل» بمنزلة مفارقة لفظية» وتناقض حقيقي 
[...] فالممثل القادم من الحضور الصافي 
[هو[ ممڻJ‏ لغياب (Bouffonneries, «ahi‏ 
no. 4: 11)‏ ,1982. 


2- حضور الخشبة 


كل هذه المقاربات لها جامع واحد مفهوم 
مثالې لا بل روحاني في ما یخص عمل الممثل. 


إنها تُديم» ومن دون تفسيرهاء شعائرية الأداء 
المقدس» العبادي وغير المحدّد للممثل. لكنها 
تلاسس من دون شك مظهراً تأسيسياً للتجربة 
المسرحية. 


ومن دون اختراق كامل ل سر 
الممثل الموهوب بحضوره» فن وضع اليد 
السيميولوجية على المرضوع رج هذه 
الظاهرة إلى أحجام عادلة ومجردة في آي 
حال» من أية حالة طقسية. فالحضور يتحدّد 
هنا وکأنه تصادم مع الحدث الاجتماعي للأداء 
انر خي» ولوهم الشخصية والحكاية. وإن 
تلاقي الحدث والوهم» وهو من ميزات المسرح 
تحديداء ينتج تأثيراً بصرياً مضاعفاً: فنحن آمام 
ممثل () يلعب دور (ب)؛ ھ هذا ال (ب) هو 
فخصية وهمية (الأنار) ا 


وبدلاً من التكآم عن حضور الممثل فاولى 

بنا أن نتكلّم عن الحاضر المستمر للخشبة 
ولبیان عرضها. وکل ما يُعْرّض فإنه يعرّض 
بالنسبة إلى الحالة الواقعية للمتحاورين,كأ×امل) 
«ostension)‏ فکل ممثل يحيي «أنا» شخصيته» 
الذي يواجه الآخرين (آي ال «أتت»)). وکي 
تشكّل لتصبح «أنا عليه أن يدعو ال«أنت؛ الذي 
نعيّره بالتماهي» (أي عبر اسمنا المنظور)ء والأنا 
الخاص بنا. وما نجده في جسم الممثل الحاضر 
ليس إلا جسمنا الخاص: من هنا إرباكنا وافتتاننا 
في وجه هذا الحضور الخريب والمألوف. 


Bazin, 1959, vol. 2: 90-92; Strasberg, 


1969; Chaikin, 1972; Cole, 1975; 
Bermard, 1976; States, 1983; Barba, 
1993. 


(ما) قبل المسرح 
PRéE-THÉATRE‏ 
لكا بالانجليزية: ۶٠-7۸1١‏ بالألمانية: 
.Pre-tealro ail | + Urtheater‏ 
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استعمله أندريه شيفنر 4٤٣لصف)‏ 
Dumur, 1965: Schaeffner)‏ 8 للإعادة 
اد الثقافيةء لا سا في e‏ 
المسماة (سابقا) بداثية. ويۋکد شیفنر آن ذلك 
التاريخي» )27« بل إن مفهومه قد ينطوي على 
اقتراح أن هذه الأشكال لم تصل بعد إلى درجة 
الكمال للتقاليد الإغريقية والأوروبية أو أنها 
عملية إتمام غير مكتملة. إن السينولوجيا الإتنية 
تفضل الكلام اليو عن العروضص آو الأداءات 
الثقافية: ممارسات ثقافية و/ أوعروض مذهلة. 
وهي تقيم هذه الممارسات بعين المستنسب من 
رۋية الإتنولوغ» بالاتفاق هنا مع شيفنر» الذي 
يعتبر بأن «الطريق المباشرة الأكثر استقامة من 
مسرح لآخر» سيكتشفه المؤرخ بسهولة أقل مما 
قد یکتشفه التنولو غ (27). 
٣ه‏ الأنثروبولوجياالمسرحية. 


يقةعمل/ سلوك - 
PROCÉDÉ‏ 
3 ڊilجqjqlة: procedure‏ ,device؛‏ 
uilnJÎlıة: Proced- :qillYly +Verfahren‏ 
.imiento‏ 
1- إن طريقة العمل السلوكية هي تقنية في 
عملية الإخراج والأداء المسرحي أو الكتابة 
الدرامية يستعملها الفنان لإعداد الغرض 
الجمالى» وهو يحتفظ فى الإدراك الذي نمتلكه» 
ميزاته المصطنعة والمبنية. إن التشكيليين 
الروس شکلوفسكي» تینيانوف» إيخنباوم» 
أكدوا أهمية هذه السلوكية الفنية لترميز الأثر 
الفني: «ما نسميه بالغرض الجمالي» بماللكلمة 
من معنى» الأغراض المبتكرة بواسطة طرائق 
خاصة بهذف تأمين نوع من اللإدراك الجمالي» 
عبر هذه الأغر اض (Chklovski, ir Todorov,‏ 


.1965: 78( 
> 


2- إن الدراماتور جا وعمليات الإخراج 
التي لا تخفي طرائق بناء والوظيفية المسرحية 
ترفض الوهم والتماهي على الخشبة . إنها تعيد 
تجديد «حقيقة المسرح کمسرح؟ وتشکگل 
بالنسبة إلى بريخت «شرطاً مسبقا كي يرى في 
داخله إعادة إنتاج واقعي مستوحى من الحياة 
بما يملكه كل الناس على السواء» :1972) 
(246. عندها تصبح الطريقة السلوكية مبدأً 
عمل داڵ» عمل مطبق على الأنظمة المسرحية 
التي ليست انعكاساً للواقع »بل للمكان المُنتج 
لطرائق سلوكية فنية واجتماعية. إن إعلان 
الطريقة هة السلوؤكية هذه وتار" :قطع الوهم» 
سنيتحقق في كل مر يقدم المسرح نفسه كإنتاج 
ماديٰ لإأشارات من قبل المجموعة المنفدذة: 
في هذا النوع من المسرح المادي (أشكال 
شعبية» سيرك؛ واقع بريختي . . إلخ). فان 
العمل في تحضير الوهم وإنتاجه» وکوالیس 
التجهيزات النصية زالمسرحية سيدركها دائما 
المشاهد بوضوح. 


إن الإلقاء المفخم الإيقاعي لبيت الشعر 
الإسكندري» وتغيير الديكور تحت نظر 
الجمهور» ودخول الممثل تدريجياًفي دوره» هي 
طرائق مسرحية معمول بها بوضوح. 
7 تماسف» تمسرح»› مسرحة. 
Meyerhold, 1963; Erlich, 1969; EQ‏ 


Matejka, 1976 a, 1976 b; Mukafovsky, 
1977, 1978. 


PROCESSUS THÉAÃTRAL 
¢Theatrical Process :ةıjılجنillڊ‎ 
بالألمانية: ع”aعervorاThea؛ بالاإسبانية:‎ 

.proceso teatral 
إن الأفعال أو الأحداث التي خضعت‎ 
لعملية الإخراج هي أنظمة نسقية عندما نؤكد‎ 
طابعها الجدلي» وتحركها المستديم» وتبعيتها‎ 
بأحداث سابقة أو خارجية. إن العملية النسقية‎ 
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تتناقض مع «الحالة» أو مع وضع مجمّد 
وثابت؛ فهي نتيجة طبيعية لرؤية تحولية 
لاإنسان» «في حالة دعوی» فهو يستوجب 
ترسيمة شاملة للحر كات النفسية والاجتماعيةق 
مجموعة قواعد تحولية وتداخلية فاعلة: لذا 
فإن هذا المفهوم مستعمل وخصوصاً في نطاق 
دراماتورجيا منفتحة» جدلية» بل فل ماركسية 
(بیتر فایس» برتولت بریخت). 
ef‏ إعادة إنتاج» دراماتورجياء فعل» حقيقة 
ممثلة. 
Dort, 1960; Wekwerth, 1974; Knopf, Ed‏ 
.1980 


إنتاج مسر حي 

PRODUCTION THÉÃATRALE 

Theatrical Produc- :يjıجنill‎ 
بالألمائية:‎ 
,produccion teatral :ةilqسlب‎ 

الكلمة بالإنجليزية ١0ناeںلهإم»‏ تعني 
الإحراج» أي الإتمام المسرحي» وهي تقترح 
الطابع المبني والملموس للعمل المسرحي 
الذي يسبق تنفيذ أي عرض. ونتکلم أحياناً 

عن إنتاج المعنى أو عن إنتاجية الخشبة للدلالة 
على النشاط المشترك لصانعي أو لحرفيي 
العرض (یدءاً بالمؤلف حتی الممثل) ومن 
الجمهور (التلقي). إن إنتاج المعنى لن ينتهي 
بالواقع أبداً مع انتهاء عرض المسرحية؛ بل 
إنه ينسحب ضمير المشاهد» ويتلقى 
التتحلات والتفسيرات التي يفرضها ويتتجها 
تطور رأيه في الواقع الاجتماعي. 


پرامچ 
PROGRAMME‏ 


2l‏ بالإنجليزية: ”ع4۶0 بالالمانية: 


.Programa ‘ail Jl Programmheft 
ےل‎ 


؛Theaterproduktion‎ tion 


1- تحولات وظيفة البرنامج 


البرنامج كما نفهمه حالياً هو ابتکار جديد. 
فمنذ القرن السادس عشر کانوا یقومون 
بتوزیع أوراق أحياناًء وغالباً ما كانت موجُهة 
إلى الشعب لإعلامه بالعرض. فالبرامج بحد 
ذاتهاء المقدمة أو المباعة للجمهور قبل تقديم 
العرض» يعود تاريخها إلى نهاية القرن التاسع 
عشر. فشکلھا ومضمونها یختلف کثیرانمن بلد 
لآخر. حتى خلال السنوات الثلاثين الماضيةء 
ا ی ر و ن ا 
متنوعة بتنوع المسارح القائمة وبعددها. 
بالمبدأ يفترض بالبرنامج أن يعلم الجمهور عن 
أسماء الممثلين» وعن المخرج؛ ويعطي أحياناً 
خلاصة عن الحدث؛ فالدعايات الإعلانية 
ا إلى المسرح ریخا إضافياًء قله في 
ما حص طبع البرنامج. من منا لا تختلجه 
النوستالجيا لهذا الور الممرّى الذي طبعت 
عليه دعايات لماركات العطور» وصور النجوم 
بلباسهم المدني» وكل الاحتفالية الشعبية 
للمسرح البرجوازي؟ 


2- برمجة النظر 
إن برامج المسارح الوطنيةء أو 
المجموعات التجريبية» صوره ة مغايرة 
کلياً. إ إنها مملوءة بأفكار المخرج أو المؤلف 
الدرامي» وتقدذم مقاطع عريضة من النصوص 
الناقدة» أو الأدبيةء التي عليها الإضاءة على 


اب کال رل ت ال ا 
قبل العرض» مع نص المسرحية» وتدوینات 
الإخراج» العمل 
المسرحي .مع کون أهمية هذه الظواهر النقدية 
فإن الخطر كبر أن تبرمج الصورية وأن يقال 
شفهیاًء ما قد يحس به المشاهد انطلاقاً من 
عملية الأخراج فقط لأن ذلك يخطى اا 
ويفيد المتعة. 


فهل هناك حاجة لهذه النشرة الهجائية 
قبل تقديم العرض؟ فالإدراك سيعدّل» لا بل 
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یفتقر» وقد یحصل» بسبب حرمانه من هذا 
الخطاب المواكب» أن لا يكون للجمهور 
تكتيك أو وضع البصمات الأخيرة على 
عملية الإخراج. إن الاستشهاد أو مجموعة 
النصوص الموضوعة في مقدمة النص» هي 

أحياناً نصوص متداخلة n‏ 
الإخراج: من مالم يقرأ ما استشهد به جيسكار 
ديستان في مقدمة برتامج برتيانيكوس الذي 
أخر جه Salamandre‏ 4ا حیث کادت ان 
تمر بجانب نبرة السخرية والتهكّم للأداء 
المسرجي.. فعلى التماسف .الواحك بين 
التحليل الدراماتؤرجي»› وبين عملية الإخراج» 
برنامجح كهذا يفجُر حدود النص الدرامي 
وعملية إخراجه. فبرامج بغض المسارح . 
الجيدة في أكثر الأحيان - كما هي الحال مع 
بوخوم e‏ شتوتغارت (Stuttgart)‏ 
أو ستراسبورغ» تأخذ أبعاداً كتبية» مؤلفة ملفاً 
مكتملاً حول موضوع الأثر. هذه هي بعض من 
مطبوعات المجلات الخاصة»ء تذهب بعض 
المسارح إلى «طبع» أو «إصدار» مجلة محلية 
تصف وتعلق على العرض بطريقة فياضة. بعض 
المخرجين الواعين بخطر الاقتراحات الكتبية 
هذا» یکتفون بذكر نصوص آخرى للمؤلف أو 
آثار آخرى تضيء أعمال هذا التداخل النصي 
وتدلّ على مسار الممارسين خلال التمارين 
(وهذا هو حال فیتیزر ولاسال أو شتاین). 


وغالباً ما يكون هذا الخطاب كاشغاً 
عن استراتيجية» أو عن رغبة تأويلية أو عن 
صورة عن نفسه» ولكن علینا أن نؤكد تماثله 
ى حطاب الإخراج» کما یتلقاه المشاهد 
والمواد نفسها. البرنامج لیس کلام إنحيل: 
هذا المؤلف المسرحى» مثل دانيال بسنهارد 
«(Daniel Besnehard)‏ يڏعی» على الورق 
فقط» احترام الالتباسات الماريفالديينية «res-‏ 
pecter les ambiguités marivaldiennes»‏ 
(de La Double Inconstance~ Michel‏ 


(زمان( التي لا تصنع من فروقات المعنى. 


وعند انتقال البرنامج من دعوة عادية إلى 
وظيفة إعلامية» ثم دعائية فإنه يعرّض المسرح 
لإعادته إلى «الفعل الملفوظ» فقط» ويحرف 
مسار المشاهد من نبضه الفريدء لإعادته 1 
تموضع القارئ الذي لن بقبل بان تقض 
الحكاية» من على الخشبة. 


عرض 
PROJECTION‏ 


بالإتجليزية: 0ا ءءزمم؛ بالالمانية: 
.Proyecciûn : ill +Uberiragung‏ 


عندما نعرض على الخشبة نصوصاً 
وصوراً ثابتة وأفلاماً أو فيديوهات» فإننا نضح 
في الجسم الحي والعرض مواد بشكل صورء 
وينتج من ذلك تشؤش في نظام العرض: 
حضور جسدي» وثنائية التناسخ الترواصلي 
الإعلامي يتعارضان منذ البداية وكلاهما متعذر 
التخفيض. وفى خطوات السينما الأولى فقد 
عرضت على خشبة المسرح أجزاء من الأفلام؛ 
وكانت قد بدت أول استعمالاتهاء والتى لها 
وظيفة درامية» في سيناریو كتاب كريستوف 
کولومبوس ل بول کلودیل (1927) كما في 
عمليات الإخراج الملتزمة التي نفذهابيسكاتور 
أو بريخت أو نیهیر )۸e1۴۲(‏ في العشرينياتر 
مار آبیا» وابتداءًَ من 1891ء فقد استعمل عرضاً 
لظل شربينة على خلفية ديكور مجرّد ومعدني. 


هذه العروض» التى تنفذ على خلفية ماء 
تجيب عن جميع الوظائف الدراماتورجية 
المتخيّلة: مؤثرات الأجواء» والتماسف بواسطة 
الكلمات» واللوحات والزينةء كلها تقابل 
الحي والخيالي؛ عرض بصري لتفصيل الأداء 
المصرّر مباشرة» مكبر ومثبّت على شاشات 
الفيديوء أو ببساطة تداخحل الخدع التكنولوجية 
الساذجةء لا لأن التلفزيون ملوّن ونكون عندها 
نمارس مفهوم ما بعد الحداثة. 
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افتتاحية 
PROLOGUE‏ 
من lليligنية: prologos, discours‏ 
¢précédent‏ 


بالإنجليزية: e»ەچماەPr؛‏ بالألمانية: -ە۲r‏ 
ع0ا بالإسبانية: 0ع۲r010.‏ 
هي تحدیدا الجزء ما قبل ار 
مباشرة إلى ا وأحیااً المسرح 
أيضاً أو متظّم العرضء؛ وذلك بکلمات التأهيلء 
والإعلان عن بعض المواضيع المهمة أو 
إشارة البدء بالتمثيل› مغدقاً تفاصیل 
الضرورة لتسهيل فهم الجمهور 
ا المسرحية؛ إنها نوع من «افتتاحية) 
المسرحية حیث يسمح» وبحق» التكلم 
لمصلحة الشاعر وعن المسرحية بحد ذاتها. 
1- تحول (انمساخ) ودوام الافتتاحية 
في الأصل كانت الافتتاحية تشكل الجزء 
الأول من الحدث قبل الظهور الأول للخورس 
.(Poétique d’ Aristote, 1452 b)‏ ثم عادت 
وتحولت (مع یوریبیدس) إلى مونولوج يعرض 
مصدر هذا الحدث. وفى القرون الوسطى» 
نجدها كعرض لأعمال سالفة وکنوع رئيس في 
الكلاسيكي» الفرنسي ثم الألمانيء لجأ إليها 
لتأمين مباركة الأمير ومعروفه» أو لإعطاء فكرة 
عابرة لمهمة الفن والعمل المسرحي. -۸10 (cf.‏ 
.lière dans L impromptu de Versailles)‏ 
وهو ينزٍع إلى الاختفاء حين تقدم الخشبة 
را واوا مدت یل انر ولت ا 
٠ E‏ 
الملحميين (بر ا ما السات المسرحية 


الحالية فإنها تحتضنه بطريفة مميرة لاله موضوع 
قال للعب» ف فى العروض غير الوهمية» كما أنه 
قابل لنمذجة تشكيل الحكايات المعلبة. 
2- وظائف هذا النوع من الخطاب 

من دون الادعاء بأننا سنختصر الوظائف 
الكثيرة اللافتتاحيات في تطوّر الأشكال 
المسرحيةء فإننا نستخلص على الأقل بعض 
النبادئ البنيوية المشتركة الشاملة: 


أ- الاندماج الكلي بما لى 
مج بصورة كلية بالمسرحيةء وهو 
الطليعي. وهو أو بعكس ذلك فإنه يشكل عرضا 
مستقلا إذإنه نوع من الفاصل أو من رفع الستارة. 
ټ- تغپپرالمنظور . 

عندما يصبح المشاهد عارفاً بالحدث عبر 
المعلنء فإنه يعيش الفعل الدرامي على مستويين: 
بمتابعة حيط الحكاية» متخطياً ومستبقاً الحدث: 
فهو في الوقت عينه في قلب المسرحية وفي مقام 
كاشف منهاء وبسبب هذاالتغييرفي المنظور فإنه 
یتماهی ویتماسف أحيانًبالضرورة .وعندماتعلن 
الافتتاحية نهاية الحدث» فتسمًى التقنية عندها 
بال «تحليلية»: كل شيء ينتج من العرض النهائي 
المعلن في البدءء والمسرحية هي عملية إعادة بناء 
لمشهدسابق. 


ح- خطاب وسيطي 

إن الافتتاحية تؤمن مروراً «لطيفاً؛ للواقع 
الاجتماعي من الصالة نحور الوهم على 
الخشبة. وهي تقود شيعا فشيغاً المشاهد إلى 
قلب المسرحية» إما عبر اكتشاف العالم الوهمي 
الذي سيعرض» وإما بعملية تقديم متدرّج للأداء 
المسرحي. . فالخيالية عنده هي محتملة الوقوع 
حيناء ولعبية حيناً آخر» (الحوارات بين مدير 
ومؤلف وممثل في إفتتاحıة‏ اأleء (Prologue‏ 
(عا» ۷ه من فاوست -لغوته). هي طريقة لنسف 
حدود وأطر الأثر وإطلاق السخرية حول فبركته. 


یلد 
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يقة التشكيل 

الافتتاحية هي مفتاح وقع المسرحية ونبرتها 
بالتشابه أو بالمقارنة. إنها تقذم المستويات 
وأبعادها المتعددة للنص أو للمسرحية» کہا 
أنها تقود المشاهد وذلك بالتأثير فيه مباشرة أو 
بعرضها نموذج تلق واضح إلى حد ماء ویکون 
فيه ضمناء باسٹعماله الحاليء 
وأسلوبهاوالتزاماتهاء ووضعهاالمالي... إلخ. إن 
الافتتاحية هي بالجوهر خحطاب مختلط (الواقع/ 
الوهم»توصيف/ حدث» رصین/ لعبې. لخا 
وتلعب آلافتتأحية دور وأضعة القواعد (أي دوراً 
تقعيديا) أي تدخل نقدي قبل العرض وبعده. 
7 خاتمة» عرض» خحطاب» التوجه إ إلى 
الجمهور. 


Enciplopedia dello spettacolo EA 


(article “Prologo’””), 1954. 


علم العروض 
PROSODIE‏ 
ا2 الاإلقاء من اليونانية: -ءة 0diaوهام‏ 
cent et qualité de la prononciation‏ تشدید 
ونوعية اللف 
بالانجليزية: رۈ0ءPr0؛‏ بالألمانية: ۲r0s-‏ 
odie‏ بالإاسباتية: .pr0s0di2‏ 
إن التشديد الصوتي في عملية إلقاء بيت 
شعر والبنية الإيقاعية المستعملة لإبراز قيمة 
النص» والمبادئ الكمية للمقاطع اللفظية» 
وبالأخص التناوبيةء القصيرة منها أو الطويلةء 
بحسب وزن بيت الشعر. وفي علم اللغةء فإن 
علم العروض أي «البروزوديا» هي «دراسة 
العر ية الو الي وي لغات ليده تور 
في لقطات لا تکون حدودها متآلفة مع 7 
السلسلة الملفوظة والمؤلفة من ارات 
فg‏ nıiمlٽ« (Dubois er al., Dictionnaire de‏ 
que, Pp. 398(‏ iاuisعinا.‏ فالمطلوب هو إدراك 


الظواهرء التي تهجر الإطار الفونيمي الصوتي» 
والتي تقع خارح التنظيم بواسطة الأصوات 
الفونيمة وتحديدا في التشديد الدينامي 
والنبري» وطول مدة البث واللإطلاق» وقوتها 
ونبرة زخم الأصوات. 

إن النوعية الأدائية لإالقاء نص شعري درامي 
يتعلق‌بالتدوين الميلودي الذي نجده خلال قراءته: 
من تقنية نظم البيت (والصعوبات الوزنية) بل 
بالطريقة التييستعملفيهاالممثل حضورهوجسده 
لإيجادوقع نصه» لإحیائه» وملازمة بّه بتشکیلات 
ر اجر من النص أو حجبهاء » وابراز 

قيمة الطروحات» والأصداء والتمارين ووضع 
أنظمة خاصة بالإلقاء . والإخراج» وتحديداً إخراج 
النص الكلاسيكي المؤلف من أبيات شعر» يمر 
بتجربة نظم العروض والإيقاعات الممكنة من 
قبل الممثل. إن إطلاق الصوت هو في ذاته 
تشبيت للمعنى أو للمعانى التى يتلقًاها المشاهد. 
فالإلقاء والحركية هما متصلان ببعضهما بطريقة 
حميمة وذلك بالبنيوية الإيقاعية» وبتشكيل المواد 
الملفوظةمنهاوالحركية. 
بطل الرواية 
PROTAGONISTE‏ 

prötos, premier et ag0- من اليو ناني:‎ 
¢nizesthai, combattre 

Pro- :aينlملٌلاب‎ Protagonist :ı بالانجليز‎ 
.Protagonista : ull ‘tagonist 

كان «البطل» عند الإإغريقء الممثل الذي 
يلعب الدورالأساسي . وكانيسمى الممثل الذي 
يلعب الدورالثانوي »deuteragoniste»‏ اما الدور 
اثالث فکان بُسمی بال «عاونمهعهانما». وقد ظهر 
تباعاء تاريخياء الخورس ثم البروتاغونست (عند 
ٹسبیس) والبطل الثاني (le deuteragoniste)‏ 
(عند أشيل - أخيليوس) ÎyخيرÎ tritagoniste_J|‏ 
(عندسوفوکلیس). 


أما حالياً فإننا نستعمل الكلمة عندما نتكلّم 
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عن «الاٌبطال» (ءteیاممعهاهام)‏ کشخصیات 
أساسية في المسرحية» أولئك الذين يوجدون في 
قلب الحدث والصراعات. 


مسرحية قصيرةلشرح مثل 
PROVERBE DRAMATIQUE‏ 

Dramatic proverb :ةيjılجنlإlڊ‎ 0 
بالألمانية:‎ 
.proverbio dramûtico :ةqilllلlڊ‎ 

نوع أدبي نشأً من لعبة اجتماعية ترمي إلى 
توصيف وتزيين» عبر مشهد مرتجل» حكمة با 
على الجمهور والتعرف إليها. وكانت مدام دي 
مانتونان تكتب للطلاب الداخليين في سان - 
سير (۳(-ا«فة8)» وقد أصدر كارمونتيل سنة 
8 ديوان شعره. وفي القرن التاسع عشرء 
فإن هنري دو توش (Henri De Latouche)‏ 
وأوکتاف فوبیه (اeاان۴eu )0Octave‏ و بالأحص 
موسيه قد تمكنوامن هذاالنوع حتى الإجادة 0۲) 


ne badine pas avec l'amour; il faut qu une 


+dramatisches sprichwort 


„porte soit ouverte ou fermée)‏ هذا اللوع غير 
موجود حالیاً إلا في الشكل اللُعبي والبارودي. 
وكشير من العناوين تحتفظ به بشكل «حرّورة» أو 
بشکل «-حكمة أخلاقية» أو فلسفية: The 1] p0+-‏ 
vance of Being Earnest de Wilde‏ (الشذوذ 
والقاعدةلبريخت)» كوميديات وأمثالالسينمائي 
إريك روھnر .(Êric Rohmer)‏ 
بقة زد تنظیم الفضاء 
PROXÉMIQUE‏ 

3 بالاانجليزية: Proxremics؛‏ بالاًلمانية: 
.Proxemica : zil} | +Proxemik‏ 
1- مقاس الفضاء 
المنشاً (1966 ,1959 ,ااة1)» هى طريقة دراسة 
ناء هيكلية الفضاء الإنساني: نموذج القضاء 


(#صرا)ء والمسافات المراقبة بين الأشخاص»› 
وتنظيم الإسكان» وبنيوية الفضاء لمبنى أو 
لمساحةأولمسرحية. 

وقد میّرز هول (الھ8]): 


الفضاء الٹابت (Ftxed-Featyre space)‏ و 
الفضاءالمعمار ي۰ 


الفضاء النصف ڎڻlبت (Se- (Semi-Fixe)‏ 
yÎ mi-Fixed Feature Space)‏ فضاء تموضع 
الأغراض في مكان ما. 

- الفضاء الذي لا شکل له 1وصاظگمہا) 
Spac6(‏ المشرٌّه (1عص۲هfم1)‏ أو الفضاء 
الشخصي الذاتي. فالعلاقات بين الأشخاص 
تحدد بفئات أربع أساسية: حميمة (تحت ال 
0 سنتم)» وشخصية (من 50 سنتم إلى 1,50 
م.)» واجتماعية استشارية (من 1,50 إلى 3,50 
م a RA‏ 
وهو يعرض نفسه للأخذ بالاعتبار تصرف 
اللأشخاص» في طريقَة تنظیم الفضاء. 

وذلك ضمن البدائل الثمانية الآتية: 


- بحالة التموضع الجسدي العام (طبقاً 
للجنس). 

- زاوية اتجاه الشركاء. 

- المسافة الجسديةالمرسومةبواسطة اليد. 
التلامس الجسدي بحسب الشكل/ 
الحدةوالكثافة. 
تبادل النظرات. 
إحساسات الحرارة(إحساسات حرارية). 
إدراكات شمَية. 
زخم الصوت. 
2- طريقة تنظيم الفضاء المسرحي 

هذه الفثات إذا ما طَبمّت في المسرح» 
ستسمح بمراقبة أي نموذج من الفضاء (الثابت/ 
المتحرك) سيستعمل الإخراج» وكيف أنه سيرمز 


واللوازم/ الأغراض أو بين الخشبة والصالة. 
وكتقليد للتداخل الاجتماعيء فإن المسرح يعيد 
تشكيل القوانين الفضائية» وكل تغيير في الرموز 
هو دال. وأكثر من ذلك فالمراقبة للفضائية المعاد 
تشكيلها على الخشبةء فإن «طريقة تنظيم الفضاء» 
الخشبة عن الصالة (نفسية/ رمزيةء وليست 
عملية هندسية صرفاء وكيف أن الإخراج يختار 
أن يقرب أو يباعد الصالة عن الخشبة» ولأية 
أهداف جمالية أو أيديولوجية: وسثرى كيف أن 
الحركةء والصوت والإضاءةيمكنهم تعديل هذه 
المسافةء وأنيبتدع مؤثرات بهذاالمعنى). 

إن اللإخراج المسرحي ينحاز لنوع معيّن من 
العلاقات الفضاثية بين الشخصيات/ الممثلين› 
وذلك انطلاقاً من وضعهم النفسي» وموفعهم 
الاجتماعي» وجنسهم.. .. إلخ. فکل جمالية 
مسرحية لها (مفتاح) رمزها الضمني في طريقة 
تنظيم الفضاء وإن طريقة عرضه للنظر انطلاقاً 
من العلاقات الفضائيةء والإيقاعية بين الممثلين 
تؤتر في قراءة النص وإعلانه وعلى التلقي؛ فأي 
مؤلف يجد نفسه مسترجعا بطريقة تنظيم الفضاء 
عبر عمليات إخراج عديدة: e‏ 
في عمليات إخراج مسرحيات راسين المنفذةمن 
قبلا . فیتیز» م. هرمون جان کلود فول ا 
أولئك الذين يبتكرون في كل مرَة» رمزاً صارماً 
للمسافات وللتحركات. إن المسرح يجمع على 
الخشبة أناساً يجتمعون عادة؛؛ فهو يؤيقن 
ويعرض العلاقات الاجتماعية بطريقة عملية: 
في طريقة النظر والاستماع إلى بعضهم»والتكلّم» 
والإبعاد وبطريقة تحريك نفسهم. إن مساراتهم 
ومناحيهم كلهاتكتب في الفضاءالمسرحي. 

ويشكّل المخرج أحياناً مسارهم الخاص 
الاجتماعي وغير المُدرك ويدؤن قدرهم 
وكأنه رشم على الخشبةء كالمقطوعة الموسيقية 
وبآنهم وحدهم يكتبون وبفكًكون الرموز بطريقة 


المسافات فضائياً بين العوامل. بين الممثلين صحيحة. إن مسار الشخصية (فيتيز) مدوّن في 


425 


حركته ورسمه على الأرض. 


3- برنامج لطريقة تنظيم الفضاء (المستقبلي) 
وإذا قاربنا المنهج من طريقة تنظيم الفضاء 
والأبحاث المتعلقة بالإيقاع» وعرض البيان 

المشهديء فإننانستطيع اقتراح البرنامج الآتي: 

أ قياس وسېر المسافات بین المتحاوريتنء 
ورفع ترسيمةلتطورهم»وتقسم 

ب- تراكب الفضاءات أو الأمكنة حيث 
الممل رم . (الفضاء -الاستقصا (e‏ 

ج- ٠‏ تشكيل حالة العرض (النظ 
والمسافة» وكيفية الخطاب والتواصل غير 
الشفهي» والنبرة وتدوين الخطاب في الفضاء 
والفضاء في الخطاب). 

و المسارات المقارنة من قبل 
والمشاهدمعاً. 

ه- فن تشييد النظرات وأجسادالممثلينء 

وإتتاج العرض المشهدي الشامل انطلاقاً من 
الأداءات الشخصية لأنظمة دالّة عديدة ما سكاه 
بريخت بحركية التسليم. 
و- تسجيل الصوت في الفضاء وعلاقته 
بالمشاهدين(انطلاقامن‌الممثل ومكان‌المشاهد 
في الفضاء السينوغرافي). 


Langages, 1968; K. Scherer, 1970; HH 
Schechner, 1973 a, 1977; Cosnier, 1977; 
Pavis, 1981 a; Sarrazac et al., 1981. 


قبل الممثل 


الدر اماالنقفسى 
PYSCHODRAME‏ 
+Psychodrama :ةڍjıجiilڊ 3l‏ 
بالألمانية: Psychodrama‏ بالإسبانية: ,psic0-‏ 
drama‏ 
تقَنية وس آفاقهاج . (J. L. More- gig .Û‏ 


no)‏ )1892-1974( في العشريتيات» انطلاقاً من 
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الارتجال المسر (Psychodrama Mono- az‏ 
(1944-1954 ,مچ وهو طبیب نفسي معالج 
في فییناء د ٹم في الولايات المتحدة منذ 1925 
درس العلاقات العاطفية ودينامية المجموعة 
وقد ابتكر مورينو (المسرح الارتجالي) ۴ا) 
)Stegreiftheater) théûatre impromptu)‏ حیث 
كل ممثل (على حدة) يرتجل دوره. هذه التجربة 
الرائدة النهضوية المسرحية جعلته يحتشف ال 
درام»» اعلم الغوص بالحقيقة وذلك 
بالطرق الدرامية». فالبسيكودرام هو تقنية 
وسبر الأغوار التفسية» كما النفسية 
لتخليليةء 'والتي تبخٹ في .تحليل الصراعات 
وذلك غبز أداءات سينازيو مرتجل 
لبعض الأبطال انطلاقاً من بعض المعطيات. 
وتكون الفرضية في الفعل والأداء أكثر منها 
في الكلام حیث إن الصراعات المطرودة 
وصعوبات العلاقات الشخصية المتداخلة 
والأخطاء المسبقة الأحكام تصبح ممكنة 
الكشف بوضوح أكبر. 


فالبسيكودرام يسمح للطفل خصوصاً بإعادة 
عيش الصراعات وذلك بإعطائه الإمكانيةء داخل 
مجموعة مؤلفة من طبيبين نفسيين أو ثلاثة بلعب 
الكوميدياء وتوزيع الأدوار» وارتجال القصص. 

فالبسيكودرام هو تقنية علاجية تتميز عن 
«الکاثر ٿيس» (sزCathars).‏ 

أي عن عملية التطهر الأرسطوية» أو 
المسرحية النفسية أو امس رح القسوة» (آرتو)» 
وليس عليه الببحث عن تقليد فعل لأن العلاقة 
الإنسانية هي بالأحرى في الأصل أكثر منه في 
التقليد. 
ar‏ أداء» ألعاب درامية ممأهاة» محاكاة. 


Moreno, 1965, 1984; Ancelin- EB 
Schützenberger, 1970; Fanchette, 1971; 
Flashar, 1974; Boal, 1977, 1990. 


Q 


الجدار الرابع 
QUATRIÈME I‏ 


Fourth Wall إنجليزية:‎ 
cuar14 ؛ باللاسبانية:‎ vierte ¥ 


مسرح توهمي (او طبيعي) 
د بفعل من المفروض أن يتم 
> وراء فاصل (قاطع) شفاف. 
صفته مشاهداً مدعو لمراقبة 
ي تتصرْف من دون الأخذ بعين 
[impr om pu‏ ذا ما کان هذا 
مرئي لا يخفي وراءه حشدا من 
بمراقبتنا)» وقد اعترف دیدرو 
الحقيقة عندما قال: «سواء كنت 
نمثل» فلا تفكر بالمشاهد إلا إذا 
رد. تصور إلى جانب المسرٍح 
صلك عن ردهه المسرح؛ مثل 
م ترفع بعد». من الشعر الدرامي 
(De la poétsie dramatiqut‏ 


ة والطبيعية تستفيضان بالمطالبة 
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بفقصل الخشبة عن الصالةء بینما المسرع 
المعاصر يكسر الوهم إزاذياء ویمسرح مجددا 
الخشبة أو يدفع ا مشاركة الجمهور. 
فوضعية أكثر جدلية تبدو ملائمة: فهناك في 
الوقت نفسه فصل بين الخشبة والصالة كما أن 
هناك نوعاً من التبادل بينهماء ومن هذا الإنكار 


ar‏ ملحمي ودرامي» حیز٬‏ صانع الأوهام. 
Zola, 1881; Antoine, 1903; EH‏ 
Deldime, 1990.‏ 
استمارة استفتاء 
QUESTIONNAIRE‏ 
بillجjıڍة: Questionnaire‏ 
بالألمانية: ”eع0طءچFr4؛‏ بالاسبانية: cues-‏ 


.tiOonario 


غالبا ما تستعمل استمارة للأسثلة للقيام 
بالتحقيق حول الجمهور» لكن الطرائق 
والمقاصد والنتائج تختلف بشكل ملحوظ. 


1- استفتاء سوسیولوجی 
الموضوع يتعلق باكتساب المعرفة حول 


الجمهور› وحول جذوره کمجتمع مهني» 
وخلفیته الأيديولوجية والثقافية. وهکذا فإن 
Bourassa) ll .Î‏ في استقصائه حول 
استارات قل الد ق آ با عامة 
حول مستواه التعليمي ومدخوله» ولغته الأ 
ثم یحاول آن یحدّد مدی مواظبته على حضور 
المسرح: اسبة المواظة وععلومات خرل 
الفرقة والعرض الخاص» وآراء حول البرنامج 
والماين برطريةة الاستال؛ زنجافج الغروضن 
المختلفة والنشاطات الثقافية؛ هذه المعطيات 
تعطي صورة واضحة إلى حد ما عن جمهور 
مسرح ومدينة. 


2- استقتاء نقسي وأيديولوجيٰ 


إنه يتعلق بقياس إدراك الفضاء المسرحى» 
والانفعال المحسوس خلال فترة العرض من قبل 
الجمهور وتقييمه للشخصيات (Tan et Schoen-‏ 
makers, in Van Kesteren et Schmid, 1984;‏ 
Tindemanns, in Fischer-Lichte, 1985).‏ 


3- استفتاء ات سو سيو - جمالية 


تقترح هذه الاستفتاءات أجوبة انتقائية 
عديدة» وفى بعض الأحيان ذات الأجوبة 
المفتوحة» أو أنها تأحذ شكل المقابلة 
)[nterview(‏ الموجُهة» ويستعمل نظام 
الفيديو لتسجيل المقابلات تلك» وغالبا 
ما يعطى للجمهور حق الکلام بحسب آن 
ماري غوردون وذلك بهدف معرفة دوافعه 
وطموحاته وآرائه تجاه الحدث المسرحي 
(...) وتحليل رذات فعل الجمهور بما 
يختص بالعروض والاستحصال على 
معلومات تدعم معرفتنا لأنظمة ابتكارية 
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مسرحية (9 :1982). إن الكشف عن أسلوب 
فك رموز الإخراج تبقى هامشية لأن الأسئلة 
وحسابات الإحصاءات تضفي التفاصيل 
بأجوبتها وتبقى هذه المقاربة نظرية تأويلية 
وسيميولوجية للتلقي لکن الصورة التي 
تعطيها للجمهور المعاصر هي بتاءة جدا. 


4- استفتاءات أبديولو جية - جمالية 


اعت هذه الاستفتاءات فى ضوء عملية 
الإخراج» وهي تهدف لإعادة تشكيل الطريقة 
التي يبني عليها الجمهور دلالاته. إن عملية 
التعرّف إلى اللغة المستزحية وأنظمة الرموز 
المستعملة تجبر المحققين: مثل -ا4۷ .8) 
et 5. Weitz, 1985)‏ 1ع على وضع أسثلة 
اختيارية عديدة وعمومية جداء من دون 
الدخول في تفاصيل مستويات العرض 
والعناصر غير شفوية. ونستطيع القول بأن 
الجمهور» مثل الجمهور الإسرائيلي في 
هذه الحالةء لا يدرك سوى جزء محدود من 
الرموز» وأن هذا الفقر الكمّى ينسحب على 
نوعية الإدراك والتفسير وبالأخص» بمجرد 
أن یکون التحدي سياسياء فإنه لن يدرك ولا 
یکشف إل ما یراد رؤيته ویجلب الماء إلى 
الطاحونة السياسية. 


5- استفتاءات أخرى 


هناك يغ أخرى هي أيضاً مشروعة بقدر 
ما هي كمية و نوعية مبنية على خطاب: هنا 
أيضاًء فإن معرفة الجمهور مسبقاً لاختباره 
تبدو ضرورية لتهيثة نموذج الأسئلة الأكثر 
دقة. وعلى سبيل المثال فإننا سنعيد إنتاج ما 
استعمل خلال تحاليل العروض التي تأكدت 
مع الطلاب: 


1 الخصائص العامة لعملية الإخراج 
أ- الذي يملك عناصر العرض (علاقة الأنظمة المشهدية ببعضها). 
ب-تماسك أو عدم تماسك الإخراج وعلى ماذايقوم؟ 
ج- مكانة الإخراج في المضمون الثقافي والجمالي. 
د- ماذايزعجك في هذا الإخراج: الأوقات القوية» الضعيفة أو المملة؟ 


وأين تقع (نتتموضع) في عملية الإنتاج الحالية؟ 
2-سینوغرافیا 
أ- أشكال الفضاء المديني؛ والهندسي» والمسرحي» والحركي.. ل 
ب-العلاقة بين فضاء الجمهور وفضاء الأداء. 
ج-مبادئ هيكلية الفضاء. 
1- الوظيفة الدراماتورجية للفضاء والمسرحي ر 
2- العلاقة بين المسرحي وخارجه. 
3- الصلة بين المساحة المستعملة والتوهم النصّي الدرامي الذي تم إخراجه. 
4- العلاقة بين المدلول والمخفي. 
5- كيف تتطور السينوغرافيا؟ ولأية أسباب تنتمي تحولاتها؟ 
د- أنظمة الألوانء والأشكال والمواد وتضميناتها. ' 
3- أنظمة الإضاءة 
طبيعة» صلةء بالتوهم» وبالعرض وبالمحتلل مؤشرات حول عملية تلقي العرض. 
4- أهداف/ أغراض 
طبيعة» وظيفة» مادة» علاقة بالفضاء وبالجسم» ونظام استعمالها. 
5- الملابس» مكياج» أقنعة 
وظيفة» نظام» علاقة بالجسد 
6- أدائية الممثلين 
أ- توصيف مادي للممثلين (حركية» إيمائيةء مكياج)» تغبيرات في مظهرهم. 
ب- إحساس بالحركة عند الممثلين وإحساس عند المراقب. 
ج- بناء الشخصيةء الممثل/ الدور. 
د- علاقة الممثل بالمجموعة, التنقلات» العلاقة بالمجموعة» المسار. 
ه- العلاقة بين النص والجسد. 
و- الأصوات: نوعبات مؤتّرات حاصلة» علافة بالإلقاء والغناء. 
ز- وضع الممثل: ماضيه» وضعه في إطار المهنة... إلخ. 
7- وظيفة الموسيقى والصوت والسكوت 
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أ- طبيعة وخصائص العلاقة مع الحكاية والإلقاء. 
ب- في أية لحظات تتدخل, نتائج عن ما تبقى من العرض. 
8- إبقاع العرض 
آ- إيقاع لبعض الأنظمة الدالة (تبادل الحوارات» الإضاءةء الملابس» الحركية... إلخ) الصلة 
بين الوقت الحقيقي والوقت المقيس. 
ب- الإيقاع العام للعرض: إيقاع مستمر أو منقطع» تغيّرات المنهج» صلة مع الإخراج. 
9- قراءة الحكاية عبر الإخراج 
أ- ية قصة سردت؟ لخصها هل اللإخراج يحكي الحكاية نفسها. 
ب- ما هي الانتقاءات الدراماتورجية؟ تماسك أو لا تماسيك القراءة؟ 
ج- ما هي التباسات النص» أية إضاءات في الإخراج؟ 
د-أي تنظيم للحكاية؟ 
ه- كيف تم بناء الحكاية من قبل الممثل والخشبة؟ 
و-ما هو نوع النص الدرامي بحسب الإخراج؟ 
ز- خيارات أخرى في عملية الإخراج. 
0- النص في عملية الإخراج 
أ- انتقاء طبعة مشهدية: أية تعديلات؟ 
ب- خصائص الترجمة» ترجمة» اقتباس» إعادة كتابة أم كتابة أصيلة؟ 
ج- أية مكانة أعطى الإخراج للنص الدرامي؟ 
د- العلاقة بين النص والصورة»ء فن الأذن والعين. 
1- المشاهد 
أ- في داحل ية مؤسسة مسرحية يقع هذا اللإخراج؟ 
ب- ماذا تنتظرون من هذا العرض (النص» المخرج» الممثلون)؟ 
ج- ما هي الافتراضات الضرورية لتقدير هذا العرض؟ 
د- كيف تفاعل الجمهور؟ 
ه- دور المشاهد في إنتاج المعتى. هل إن القراءة المشجعة هي مشاركة (متواطتة) آم أن 
لها صفة الجمع 
و- ما هي الصور, المشاهد والمواضيع التي تستميلك وتترك أثرأ لديك. 
ز- كيف أن انتباه المشاهد محرْك عبر عملية الإخراج؟ 
2- كيف ندوّن (تصوير فوتوغرافي أو تصوير سينمائي) هذا العرض؟ 
كيف نحفظ الذاكرة؟ وما الذي يفلت من التدوين؟ 


3- ما هو غير قابل للتجزيء الدلالي؟ 
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أ- هذا الذي خلال قراءة اللإخرا- 


ب- الذي لا يمكن تحجيمه إلى رمز أو لمعنى (ولماذا)؟ 


14- حساب ختامي 


أ- ما هي المواضيع الخاصة التي يجب تفحصها؟ 
ب- ملاحظات آخرى» فئات أخرى لهذا الإخراج ولهذا الإحصاء. 


المصدر: 


کیبرو کو 
QUIPROQUO‏ 


qul pro qtio, prendre un azî ja} 

۰ quol poür uh ce que; 
Mistaken Identity, quipro- :ةيjıجiilڊ‎ 
بالألمانية: عunاhsءeس7er؛ بالإسبانية:‎ + uo 

.Quiproquo 
احتقار (التباس) ينقل شاخصية أو شيا‎ 
معيناً إلى شخصية آخری أو شيء آخر. وهذا‎ 
ي‎ 
وإما أن يکون‎ )z مثلاً × يحلل محلل ل لثالث‎ 
ارخا (وهنا نايقع التباس بين × و) وإما أن‎ 
یکون مختلطاً (#ا×أصا) (كما هو الحال عند أية‎ 
شخصية» فإننانحل (×) مکان «» والکیبروکو‎ 
هو مصدر لا ينضب من الحالات الهرلية‎ 
وأحياناً التراجيدية (أوديب» سوء التفاهم‎ 
لكامو) والكيبروكو هو «حالة تقدم في الوقت‎ 
عینه معنيین مختلفين؛ وهذا ما يعطيه الممثلون‎ 

للجمهور). 
يومي (المسرح ال. .( 
QUOTIDIEN (THÉATRE‏ 
DU...)‏ 
2 lıإilجjıية: Theatre of Every-‏ 
des Alltags:aailnJÎNl, day Life‏ Theater؛‏ 
.cotidiano (tealro...): ill)‏ 


هذا الاصطلاح یشمل تجارب مختلفة: 


لوكيتشن سينيك دراما(مجلس المطبخ الدرامي) 
للخمسينيات في إنجلترا ويسكرء والطبيعية 
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Patrice Pavis, Analyse des spectacles, Nathan Universités, coll. “Fac”, 


1996. 


الجديدة عند كروتيز» والابتكارات وعمليات 
الإخراج عند فینزل» ودویتش» ولاسال» 
وترمبلاي» فهذا التيار يجذد اللوحة التاريخية 
للرافعية التقدية ‏ (بريخت) ‏ ويقف. بوجه 
دراماتورجية العبث المغلقة في ميثافيزيقيا 
«اللاشىء٠.‏ إلى هناء فإن اليومى ما زال مبعدا 
في التر e‏ الكلاسيكية والدراما التاريخي يخة 
رن التاسع عشر. لقد كان متداخلاً في إطار 
دراماتورجي عال (في القسم الأخير من مكان 
تحرك الأبطال مثلا) ولن نهتم بالآتي بما کان 
شاذاء ولا معنی واضحا له في عملية التطوْر 
التاريخي. حتى بريخت لم يصف الحياة اليومية 
مل دة فی و اة عام إل جال؛ 
Mêre courage 8‏ فالمسرح اليومي يکتفي 
بتوليفة لأجزاء من الواقع» وشذرات من اللغة. 
¬ موضوعي 
إظهار الحياة اليومية والتافهة للطبقات 
المحرومة يرجع إلى ردم الهوة بين بين التاريخ 
المجيد لكبار الرجال والتاريخ «المسكين» 
لصغار النفوس من دون ا في ٳبداء الرأي؛ 
هذا المسرح المتدلي یرید انطلاقاً من بعض 
المشاهد أو کلام اليومي المعيش | إعادة تشکیل 
بيئة أو حقبة أو أيديولوجيا. طبيعي فوق العادة 
أن تراكم التفاصيل يعيد المسرح اليومي» وإن 
بطريقة انتقادية» مع الطبيعية المسرحية والأداء: 
إننا نشاهد أحداثاً غالباً ما تكون متكررة» ودائماً 
مأخوذة من على بساط الواقع اليومي ومن تراكم 
الأشياء والقوالب. تختلط هنا التدوينات حول 


الواقعوالأوتوبيوغرافياوالحميمية. 
2-اللغة الملطفة 


غالباً ما يتم تبسيط الحوارات وتحجيمها 
إلى الحد الأدنی؛ إنها تتخطى بشكل ثابت فكر 
المتحاورين والذين يجهدون للتخلي عن الثرثرة 
لصالح نماذح لخوية مقوابة أعطتها الأيديولو جية 
المسيطرة (أماكن شعبية» وأمثال» وهيكليات 
«راقية» وجمل مرمية من وسائل الإعلام 
وخطاب عن حرية التعبير الشخصية.. . إلخ). 
ما يعني المشاهد هو لحظات الصمت وغير 
المقال في الخطابات فقط. المواضيع المحكية 
ممنوع عايها أية مبادرة شفهيةء ولا تشكّل سوى 
الدواليب في الآلة الأيديولوجية لإعادة الإنتاج 
بين‌العلاقات‌المجتمعية. 


هذا المفهوم عن الإنسان «المتسخ؟ في 
بيثة تسرق له حتى لغته لا يقعل سوى استعادة 
الجمالية الطبيعية التي لم تكن هي الشكل الجديد 

حه. 

3-المسرحة الغنية بالصور والألوان 

بعيدة من أن تكون مغمورة تحت ظلال 
عرض مهووس بالواقع» فإن المسرحة 2 
باستمرار «كقاعدة داثمة) حيث لا يمكن خنق 
أي انعکاس للواقع ووراء تراکم أحداث حقيقية 
وتفاصیل مۇسس› علينا أن نستشعر شسقاً 
عملية تنظيم الواقع؛ وراء ال «طبيعي» هناك 
نوع من السخرية؛ ووراء المكان المشترك هناك 
الاستيهامي «الذي يعبر عن رغبات خفية). هذا 
الموقف الذاتى فى وجه الحقيقى «أو الواقعى» 
هو غالبا من مسؤولية إدارة الممثل لاسال 
والسينوغرافيا غير الواقعية (كما في الإخراج 
بعیدا من هاغوندانج لباتریس کک لعبة ثابتة 
من الانقطاعات بين الواقع المنتح والإنتاج 
المسرحي للحقيقة هو اکال الأيديولوجي 
لهذا الشكل المسرحي: فعلى المشاهد ألايتلقى 
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صوراً غير مشغولة بحقيقة يومياتها. إن التراكم 
العروض عليه أن يوعي فيها الفظاظة والدلالة 
على الحقيقةبأنها قابلة للعلاج. 

4- تغير ماهويومي 

على أية حال» في هذا الفرق بين الواقعي 

النقدي البريختي الذي يستند أساساً إلى التفاؤ از 
بتغيبر العالم» »فإك المسرح اليومي يحافظ دائماً 
على ا والتشاۇ 5 في ما يتعلق بإمكانية 
التحوّل في الأيديولوجيا. والمجتمع. فثمة 
امتعاض العروض الواقعية والأيديولوجية 
في وعينا الإنساني يقودنا إلى الاستسلام 
والجمود: فالتورط في الخطاب الطاغي ل 
يفعل سوى إظهار هذه الرؤية شبه المقررة لهذا 
الاستلاب الشفهي. ومن أجل «تقويم العصا» 
في هذا الانحراف الأسطوري نحو تشيو 
الأيديولوجيا والعلاقات المجتمعية» فإن النلص 
يستدعي مباشرة الصوت الغنائي للكاتب الذي 
ينتقد جهاراً هذا الاستلاب للشخصيات ويجعل 
إشكاليتها مسألة ذاتية خاصة. وهذه حال فينزل» 
«Les Incertains 1978 «Dorénavant 1, 1977‏ 
۴n des monstre 1994‏ Laء‏ وعند کروتیز وفی 
بعض مشاهد النص ل دوب L ‘Entraînemen iı‏ 
»d champion avan! la course‏ وفي العمل 
الثقافي المتداخل ل مارسيتشي»› م . ناقاش»› وا 
غاتي (62 .4). وكالمذهب الطبيعي فإن 
SNE‏ 
الفائدة العلمية وماهو ذاتي للواقع 


ہي من المذهب الطبيعي (عرض) التأثير 

الحقيقي» واقعي» حقيقة ممثلة» تاريخ . 

H. Lefêvre, La vie quotidienne dans le EQ 

monde moderne; Vinaver, 1982; Sarrazac, 

1989, 1995; Travail thédtral, n“ 24-25, 
37, 38-39. 


R 


إيجاز 
RACCOURCI‏ 


مصطلح يستعمَل من قبل الإيمائيين 
لتوصيف مشهد مركز وجعله حركة. فبالنسبة 
إلى دورسي (رءا0٥)‏ هو تكيف للفكرة» 
للزمان والمكان (66 :1958). وبحسب 
دوكروء فإن الإيماء الجسدي ل كوبو في ال 
Vieux Colombe‏ کان یعرف کیف تکتّف 
الحركات: «إن تطوير الفعل كان ذكياً كفايةٌ 
کي نستطیعم حمله لساعات عديدة وللحظات» 
مع الكثير من الأماكن مختصرينها بواحد» 
(18 :1963). أما مايرهولد فيستعمل كلمة 
(2إهع) للدلالة على فكرة قريبة من «الحركة 
البسيكولوجية» وبحسب تشيخوف ,1980) 
(1995: هي طريقة تموضع الجسم كي يخرج 
التعبير الانفعالي من التعبير الفج (Copeau,‏ 
(211 :1973ء البحث عن نبرة صحيحة: 
«أحد الممثلين الذين توزعوا بطريقة صحيحة 
مادياً ومختصرة تلفظ نصها بطريقة صحيحة 
[...]. وكذلك بالنسبة للكاتب الذي يبحث 
عن الكلمة الصحيحة» «وكذلك أبحث عن 
الايجاز الأكثر دد« :1992 (Meyerhold,‏ 
(329. 


ينبغي على الإيجاز تزويد الممثّل ملخصاً 
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لحالته» لنبرته» ولمشهد حرکي طویل یتماشی 
2 دوره. 


رادیو ومسرح 
RADIO ET THÉAÃATRE‏ 


Radio and 7he- :ةيزıلجنالاب‎ 2 
‘Rundfunk und Theater :ailaJÎJl, ‘atre 
.Fadio y teatro :ةqlسإllڊ‎ 


1- وعود وخيبات أمل 


أ- إن المسرح الإذاعي يتعلقء كما الحال 
بالنسبة إلى مسرح التلفزيون» بتطوير تفنية 
التسجيل والبث» وكذلك إلى المؤسسة 
التي تصدر توجيهاتها بهذا الشأن وتومن 
a e n i E‏ 

في العشرينيات مع بعض المؤلفين أمثال 
بریخت» ودوبلن أو کو وکأنه فن المستقبل 
والجماهيرء فإن مسح الإذاعة يبدو وكأنه لم 
يَف بوعوده. والواة قع أن الغلطة لم تكن تعلق 
ہاہتکار غیر کافی لمولفین كبوا من أجله س 
العلم بأن التقاليد لن ثطبّق إلا في إنجلترا أو 
في ألمانيا وقليلاً في ألمايا فحسب)» »بل لحالة 
الإنتاجح والتلقي الذي لايلعب لمصلحة الراديو: 
منافسة التلفزيون» وإذاعة حقيقية بالألوانء 
وتجارة الإذاعات والنهاية بجزئية لمونوبول 


إلدولةء والمناقشات العديمة الفائدة والتى لا 
تهدأ حول شرعية الإذاعات الحرة» وللصناعة 
الثقافية التي لا تسوق سوى لموسيقى شعبوية 
منمذجةء» وتغيير أذواق الجمهور المفتون 
بالصورة التلفزيونية أو الفيديو» كل هذا ليس 
في مصلحة تفتح نقليد قوي راديو درامي. 


ب- ومع هذاء فإن مسرح الإذاعة يشكل 
قیلاعاً ابداعیاً جدیدا وجزءاً لا بُستهان به أقلّه 
عل مستوی قدرات الونتاج الدرامي العام 
إلذي يلتزم» لا بتقديم عرض مسجل مسبقاً أو 
منقول بل بالالتزام بإنتاح أبعاد جديدة» وغالاً 
كانت الإذاعة تکتشف مؤلفين دراميين 
وتؤمن توزيع آئارهم قبل عملية الإخر اج. 

Xd‏ وعلی ساس هذا النوع الجديدء 
والڏي يعرف حالاً التجارب الإلكتروصوتية 
إلأكثر تقنيةء نجد الرغبة في سماع نصوص 
آدبية؛ هذا فن ا ر ارات «إذاعية 
جداا ليس قليلاً ما أنتج في العشرينيات 

رالللائيليات»› فإن المنتجين فتحوا آبوابهم مام 

افغراء أراغون» ودسنوس» وتاردیو وإلوار 
إراءة نصوصهم أو ابتكار كتابة إذاعية. وفي 
انا )le Hb rspie1(‏ (الأداء الصوتي) عرف 
ین يستهوي مؤلفین آمثال بریخت» ودوبلن» 
رباخمان» وبول» وغراس» 
رهایسنباتل» وهاندکي. 


3 فالعمل الإذاعي» ولفترة طويلة» لم 
بہت كنوع مستقل» بل کمسرح مطهر من 
عوارض العرض المسرحي. هذه هي حالة 
جمهور المسرح ذات الطابع الأدبي مئال 
جاك کوبو: «(غير آبه بمشكلة الذاكرةر طالما 
آنه بحفظ النص تحت نظره» مخضا نقسه 
بن الوجل» لأنه يعمل في قمقم مقفل» غير 
ا إلا بتنفسه وبقريحته الخاصةء لأن 


رذات فعل الجمهور لا تصل إليه؛ ومحميٰ 


ودورنمات» 
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من هذه الحوادث المادية للديكورء والملاہس 
والأكسسوارات (اللوازم)ء والتي غالبا ماتفرغ 
الممثل من قدراته وهو على الخشبة؛ وأخيرا 
محجَّم حتى العري الصحي» ومطهر عبر هذا 
«لاحتكاك المباشر» مع النص الذي هو وحده 
سيغذي ذکاءه المحكوم عليها 
بشكل آكبر بالتجمّد الذي يفترض ا یکون 
الضامن لعملية تركيز مكثفةء فلا ننتظر أخيراً 
الشهادة على صدقبته کای آلة وحيدة: صوت 
الممثل أمام المذياع» شرط أن یکون محصَراً 
بدراسة معمَقَة وبعدد من التمارين الملائمة» 
عليه بإیجاد شر وط مثا« (“Remarques sur‏ 
la radio,” Notes sur le métier de comédi-‏ 
(57 :1955 ,۸ لکن لیس دائماً بمقارنتها مع 
«المسرح. الجقيقي» للبسبرحرة الإذاعية . التي 
a‏ 
وبتعميق ميزات خصائصها لا بتقليد المسرح. 
وعلى مسافة واحدة بين الحضور الماني 
للمسرح والفضاء الرمزي لصفحة الروايةء فإن 
الدراما الإذاعية تتأرجح بتکوین استراتیجیتها 
الخاصة. 
2- بحث عن خاصية 

أ الكلام 

نادرأ ما يركز المستمع على بث المسرحية 
فقط. فالترانزيستر يضاعف الأماكن حيث 
یومع المسرح إلينا. فالراديو (اللإذاعة) يعاود 
إيجاد المصدر الحميم» بل قل المصدر الديني 

من الكلام» فإنها تحيل على الحالة الفردوسية 
(النعيمية (عuينمل4))‏ للأدب الشفهي فقط . 
ومن دون أن يکون مصدوماً کلياً في المكان 
كما هو حال مسرح التلفزيون» فالمۇآف 
الإذاعي يرى نفسه في موقع الاستماع القريب 

من الاستيهام. فعبر الإذاعة» يرى المستمع 
نوعاً من المونولوج الداخليء فجسمه یصیح 
شبه منزوع من مادته ويتلقى الصدى المضخم 


الصوت لأحلامه وانفعالاته. 
4 
ر 


ب- الوهم 

إن المسرحية الإ ذاعية متصلة بعملية الوهم» 
مع كون هذه الميزة ليست دائماً مُدركة بوضوح 
من قبل المستمعين. 


(أورسون ويلز» وحلقاته الإذاعية التى 
أسفرت عن خوفي وارتباكِ 1938) وبفارق 
التقرير»ء والمعلومات» والنقاشات فإن 
الوهم الإذاعي قد أدخل اأ صو اتاً لعبت أدو ار 
شخصيات مبتكرة عالماً تخيلياً وقد تحر شيئاً 
فشيئاً من الضحاقة» والمعلوماثية المُبَسَطة 
(فتونصد خصعء)ء ومن الشكل الحواري وسن 
الواقعية فى المواقف والأصوات. 

ج-الإنتاج في الاستوديو 

وبخلاف الخشبة» فالاستوديو هو مکان غير 
مادي لا يدرکه الجمهور والذي يستعمل کداعم 
لفبركة الأنغام» وتولیف الأصوات» وإلى تقنية 
التواقت الصوتي» رالضجيج؛ والموسيقى. 
فلدى السامع توهمية تقول بأن الأداء الصوتي 
مُنتج ومَبّث في لحظة تلقيه. 

د- نماذج المسرحيات الإذاعية 

إعادة بت مباشر من المسرح: في بدء 
العمل الإذاعي كان يعاد بث المسرحيات من 
المسارح الباريسية مباشرة» وكان الديكور 
والأداء المشهدي في البدء يوصف من قبل 
المعلّق الإذاعى. هذه الممارسة ما زالت قائمة 
حتى اليوم مع إعادة البث المباشر «للكوميديا 
القرنسية». لا مسرح ولا إذاعة: هذا النوع من 
الحلقات الإذاعية له طابع البث الوثائقي أكثر 
منه كأثر أصيل. 

قراءة درامية من الاستوديو. 
#مسرحية إذاعية درامية مع أصوات 

الشخصيات «المعروفة)ء حوارات» صراعات» 
كما كنا نجدها في دراماتورجيا طبيعية 
٠ .(naturaliste)‏ 
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٠‏ مسرحية إذاعية ملحمية: إنها تمسرح 
شتخضية أو صوتا: 


#المونولوج الداخلي. 
ه لصق الأصوات» والمؤثرات والموسيقى. 
#ابتكار إلكتروني للصوت البشري عبر 
«المنقي» (السانشيتايزر) عمل موسيقي على 
الصوت والمؤثرات. 
3- دراماتورجیا 
أ-الشحصية 
لا وجود للشخصية إلا عبر صوتها الذي 
یجب آن یکون ذا طابع حاص ومتميّز من 
بين أصوات. الشخصيات الأخرى. والصوت 
الجد إذاعياً هو ذاك الذي يکون غير اعتيادي» 
ولا تستطیع تقلیده. وإن آصوات الشخصيات 
المختلفة عليها أن تكون ذات فارق متميّزء 
ومختارة بحسب نظام خاص بالمتحاورین. 
أما «الكاستينغ» فهي من أهم الهيثات الأساسية 
للبث عبر الاأثير. 
ب- المكان والزمان 


إن تغییرات قوة الد فع الصوتي تشر 
إلى المكان والزمان» و ات التماسفية 
والصدی والارتجاجات. وهي التي توحي 
إلى المكان والزمان وإن أي مخماطل صوني 
يرى النور من صوت أو موسيقى تفتح أو تقفل 
المشهد: فالمشهد محدد و فيرخ 
في نهاية اللقطة. وهو نظام تخطيط وتأطير. 
مکان المذياع» ومراقبة علو الصوت» ولقطة 
الأصوات المتميّرة تخلق تو جيهاً مكانياً - زمنياً 
A‏ إن إمكانية 
تكثيف أو إخفاض الصوت» أو جعل الممثل 
يتكلم نوعاً ما بعيداً من المذياع يُعلم مباشرة 
عن تغيير الإطار أو التنقل داخل الإطار نفسه. 

إن سلسلة من الأفعال التواصلية أو من 


(iveا0صااها)‏ المؤترات الموسيقية أو الصوتية 
التي تعاد بتكرار بين المَشاهد أو المساحات 
«(espaces)‏ تسمح بتماهي المتحاورين» وتحدد 
الأمكنة أو المزاجات. وغالباً مايوحي التوليف 
لك بامَحاء المزاجات»› ويؤآف مونولوجاً 
داخلياًے وینتج الإيقاعيات» والتمارين» ونغمات 
شبه موسيقية» ومؤثر مادي داخلي» ويؤسشس 
لتبادلات بين المرئي والمسموع. إن متعة 
هذا الإدراك تقوم على هلوسة المستمع الذي 
یسمع کل شيء لکنه لا یری شیئاً: وبالواقم» 
فإن عرش النصس من قبل الممثلين وإطلاق بثه 
يعطيان المستمع الانطباع ٻأن المشهد قد تمّت 
ا ا ا 
عينه» الإاحساس بأنه لم ير شيثاً وأنه یری» في 
«عين الفكرا» ٻأن المشهد يقذّم في مكان آخر. 

وأكثر من أي فن آخر» فإنه فن تغيير الأسماء 
والأنظمةعبرالكلمة»والإصطلاحات.»والتجريد 
الدال. وعلى المؤڵف أن يتحمّل مسؤولية 
إعطاء ١‏ لنقاط ضرورية لكى تبقى 
الحكاية متماسكةء وأن الفضاء الوهمي ينتظم» 
من دون أن يضطر المستمع إلى إجهاد ذاكرته. 

وعندما تضفي الأبحاث الإلكترو - صوتية 
على القواعد الدقيقة للدراماتورجياء فینتج من 
ذلك أحياناً أثر قوي وأصيل» مما يبرهن بن 
الآدب الإذاعي هو نوع قائم بحد ذاته ویأنه ر يعد 
بمستقبل زاهر. 


المبرهن 
RAISONNEUR‏ 
&i‏ بالإنجليزية: 04ء4 4R‏ بالألمانية: 


Raisonneur, Rûsoneur, Sprachrohr des 


.raisonneur : ill Autors 


هو شخصية تمثل الأخحلاق أو التفكير 
الصحيح» والتي بعهد إليهاء عبر تعليقاتهاء 
الإعلام بالموقف . وهي لا يمکن أن تكون أحد 
أبطال المسرحيةء بل وجهاً هامشياً ومحايدا 
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معطا رأیه المسموح بهە» واولا تقدیم 
تحلیلٍ د مصالحة جامعاً الآراء المختلفةء 
وغالباً ما عت هذه الشخصية وکأنها «لسان 
حال» المؤلف»› لکن یجب الحذر من 
العمليات الانخذالية من هذا الأخير عندما 
يقزر بأنه من الضروري أن يمين الجمهور 
عن صدق نيّاته. فإن من واجب 
كليانت في طرطوف أن بُطَمين المتديتين 
والتهليل للحالة الدينية المترنة). وأحياناء 
فإن الشخصية المذكورة لأ تعطي سوى تعليق 
سطحي للحدث» والرأي الشامل للمؤلف أو 
للمسرحية التي يجب البحث عنها في مكان 
آخر٬‏ في جدلية الخطابات لکل شخصية. 
هذا النموذج من الشخصيات» وارث خورس 
التراجيديا الإغريقية» ظهر خاصة في الحقبة 
الكلاسيكية» كما في مسرح الأطروحةء وفي 
أشكال المسرحيات التعليمية . ثم عاد فظهر في 
المسرح المعاصر تحت شكل «البإروديا؟. . فهو 
إذن عملية استطرادية بسيطة لا ثمَثّل المؤلف» 
ولا العقل السليم» ولا الحصيلة المتأتية من 
تحلیل آفكار متعددة فهي معیار يهزاً منه 
المؤآف محاولا إنقاذ المظاهر. 


علاقة الخشبة - الصالة 
RAPPORT SCÈNE-SALLE‏ 
Stage-Audience Re- :يjılجنilڊ a‏ 


Theatralisches :ailnl, ‘lationship 
Relaciéon ‘ill ؟Grundverhûaltnis‎ 
.escena-sala 
السينوغرافيا‎ -1 


إن التموضع النسبي للجمهور وللحيز 
المتاح للتمثيل ‏ يؤثران في نقل العرض 
وتلقيه. فلن تکل بصورة غير مكترثة عن 
نفس الأشياء إن دمت على خشبة ة المسرح 
في صالة على الطريقة الإيطالية أو في 
المسرح الدائري أو على خشبة المسرح 
الإليزابيثي. إن لكل مسرح صيغته التواصلية 


الخاصة به مع الجمهور: توهُم» ومشاركة» 
وإيقاف اللعب» واستهلاك... إلخ. فکل 
نوع. من الخشبات يميل إلى إعادة إنتاج 
بنیویات ة معين: بتراتبية في ما يیختص 
بالمسرح على الطريقة الإيطالية وأكثر 
مجتمعية للمسح الشعبي الدائري» ومجرٌأًة 
e‏ ت ذلك فان لیس 
و الصالة ونموذح ا e‏ 
في إطار الصالة على الطريقة الإيطاليةء 
لاعباً الديمقراطية المزيفة لخشبات المسرح 
E‏ 
عملية الإخراج الحديثة تعطي الشبة 1 
اهتماماً لإقامة علاقة متناغمة» وعند الطلب 
لبناء سيتوغرافيا محددة داخل الغلاف 

* تبادل بين الخشبة والصالة 

أبعد من هذه العلاقة السينوغرافية 
الملموسة» فإن الخشبة والصالة تقيمان 
علاقات نفسية واجتماعية تناقض هدف 
العرض. 

أ التماثل 

إن الخشبة على الطريقة الإيطالية تفرض 
على المشاهد التماثل مع الوهم عاكساً نفسه 
فيها. ومن العادة القول إن الخشبة 
ا الممثلين ا (إنكار*). 

ب- المسافة ذات اللإشكالية 

على نقيض ما ذَكِرَّ فإن الخشبة البريختية 
تحفر هوة بین الصالة والخشةء وتمنع 
«انتقال» فائدة الصالة» نحو الخشبة» 
وتحرث مسافة ذات إشكالية» وتقسم 
الجمهور حول المسرحية. هذه التناقضات 
الاجتماعية للصالة (إن كانت أصلاً 
موجودة) تحیل على تلك المتعلقَة بالوهم؛ 
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والعكس صحیح. إن علاقة الصالة - 

الخشبة هي نوع من بارومتر أي جهاز قياس 

للدلالة على تاثير المسرح في الجمهرر. 
ج- التناوب 


الببحث عن العلاقة المتغيّرة بين الخشبة 
والصالة بتناوب التماهي والمسافة (ويلسون 
دومارسي» لاسال)» وتنظيم الفضاء المسرحي 
والتباعدء والوحدانية والتلقي ويبدو أن هذا 
النرع الجديد من العلاقة_ يريد أن یتخطی 
التناقض القائم بين التماهي والتمناسف. 


د- تعديل العلاقة بين الوهم والواقع 
يلعب المسرح أحياناً دوراً في تعديل 
العلاقة بين «تحيّز اللعب» (الوهم) والصالة 
(الحقيقة). وبعملية نسف الإطار المشهدي 
التقليدي» فانه» وبفضل الوهم» يحاول التعدذي 
باجتياح حَيّز المشاهد. ويعيد طرح موضوع 
من مکان ماء حیث نراقب من دون التورّط. 
وأحياناً أخرى فإن بعض العروض (اللعب 
الدرامي أو الهابنينغ) يريدان إلخاء هذا الحَيّر 
البصري ودفعه للاندماج بالوهم» بطريقة ما 
لكسر الحاجز بين الخشبة والصالة. كل هذه 
المحاولات فن کل د 
المشاهد ليؤكد مباشرة الفصل بين عالمه 
والعالم الوهمي. 
٠‏ استمرارية ثنائية الخشبة -الصالة 
في الواقع» وبعيداً من إلخاء نفسهاء فإن 
المسافة بين الخشبة والصالة تتوسشّعم . إنها الصفة 
الأساسية للعرض المسرحي. يتير المشروع 
الجمالي للمؤلف المسرحي فقط: تقليص 
أو زيادة هذه المسافة. فبالنسبة إلى الدراما 
الموسيقية عند فاغنر مثلا فإنه من الضروري 


إخفاء الأوركسترا لمنع إزعاج الانصهار بين 


على نقيض ذلك يشدد على التباين: فإذا كان 


يبحث على «هوة الأوركسترا» و. بنيامين» فهو 
لإقامة منصة مكانه وللكشف عن آليات الوهم 
المشهدي بطريقة أفضل. فقد قامت تجارب 
عديدة حول موضوع مسافة الصالة - الخشبة» 
فإن أغلبيتها تميل إلى ا نحو عملية 
الانصهار الفاغنيري وذلك لت عملية 
المشاركة ا ر ا م 
الزهور» المأخوذ عن المسرح الياباني . کماآن 
المسرح الدائري» أو المشاهد المتفجرةء فإنها 
ترمي إلى الاندماج نفسه. لكن أكانت العلاقة 
تلك مواجهة آم جانبية» جامعة ام مهيمنة فإن 
قاعدة الازدواجية تبقى معتمدة للعرض بكامله. 
ويبقى ماهو متَعْيّر المسافة الجمالية بين المشاهد 
والخشبةء والطريقة فى التلقى التى تحدّد عملية 
فهم العرض. هذا الخموض في طريقة استعمال 
كلمتيٰ «المسافة» أو «المنظور» الملموس تارة 
والمدرك طوراًء هو في أساس الإشكالية حول 
موضرح الوهم؛ ولکنآیفآني مصدر اي تفکیر 


رل رعا ا فر اا رک 
Hays, 1977; Pavis, 1980 c; R. EB‏ 


Durand, 1980; Chambers, 1980. 


RÉALISTE (REPRÉSENTA- 
TION) 

Realistic Perfor- :ةjalجill‎ 3 

realistischer Auffih- :iilnJÎlı ‘mance 

realista (represent- :ailwl ‘rungsstil 
.acién) 

1 - نتقاط ارتکاز 

إن الواقعية هي تيار جمالي يعود تاريخياً 

إلى الحقبة الممتدة بين 1830 و1880. وهي 

أيضاً تقنية قادرة على التنبهء مض غا 

إلى الواقع النفسي والاجتماعي للإنسان. 


فقد برزت كلمة «الواقعية» سنة 1826 فى 
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ال (میر کور الغفرiسı« (le Mercure français)‏ 
لجمع الجماليات التي تقاوم الكلاسيكية 
والرومانسية» ومدرسة الفن للفنء وذلك 
بتبشيرها بالتقليد الوفي لل «طبيعة. في فن 
الرسم» فقد جمع کوربیه »*)٥۲0(‏ خلال 
معرض» عدد من لوحاته في صالة مسماة «من 
الواقعية». أما في الأدب فإن التيار الواقعي 
فیتأف من روائیین همهم الوصف 
»> أمثال ستاندال» بلزاك» شانفلوري» 
دوماس» أو آل غونكور. في کل الفنون حیث 
تصور قامة إنسان أو مجتمم» فإن العرض 
المنقذ يبحث عن إعطاء صورة يقال عنها 
بأنها تناسب غرضهاء من دون إعطاء مثالية 
أو تفسير شخصي أو غير مكتمل الواقعية. 
إن الفن الواقعي يقدَم دلالات أيقونية عن 
الحقيقة حيث يستوحي منها. 
2= الواقعية قعية المقلّدة الوهمية› الطبيعية 


إن الواقعية ي المسرح» لا تتمبّر دائماً 
بدقة عن الوهم أو عن ا الطبيعي. 
هذه السمات تمتلك طابعاً مشترکاً یتمشل 
بالإرادة الازدواجية للواقع على المسرح 
وإعطاء تقليد تقلید وفيّ لها قدر المستطاع. فالبيئة 
المسرحية قد أعيدَ بناؤها بطريقة تخلع 
واقعها. والحوارات تغرف من حوارات حقبة 
ما آو من شريحة احترافية - اجتماعية. وأداء 
الممثل يجعل من النص الأقرب طبيعية وذلك 
بط الموتنراك الأبة والقصحة عبر 
المغالاة في عملية تفهم عمليتها ونفسيتها 
وهكذا. بالمفارقة» کي نتج الي 
والواقعي علينا أن نعرف كيف ندير اللعبة: أن 
نتصرّف حقيقباً يقوم إذن على إعطاء الوهم 
الكامل من الحقيقي [. .. وإنني أستنتج بأن 
الزات اودري ن ااال ك 
بال «الوهميين». (موباسان (ئMaupassan((.‏ 

غالباً لا يتخطى (المذهب) الطبيعى 
(المذهب) الواقعى بعقيدته العلمية 


والتحديدية للبيئة المكتتفة وتبدو الحقيقة 
المرسرة شير قاب اللفخرل رانا جرعر 
عدواني أبدي للإنسان: «إن الطبيعيين 
يعرضون لتاس وکأنهم يدون على جره 
البشر كما ندل البستاني على شجرة» (Brecht,‏ 
vol. 16: 797)‏ ,1967. 


إن النظرية الأدبية العاكسة للمجتمع في 
ار کما هي او عند لراش 
e‏ ا 
أن نامل بالضرورة أن نجد في آثر واقعی 
توصیفاً للواقع في «كليّته المتعددةء وهو في 
طور السيرورة» . أما في ما يخص إرادة تقديم 
نموفج بوخد العناصر الملموسة والقأنون 
المتعلق به والذي يبقى من اختصاص 
«الأبدي البشري»» فهو معيار ضيَق من 
الواقعية لكنه يبقى صعب التحقيق ,عة )ا]) 
(98-153 :1956. 

3- الواقعية النقدية 

على نقيض الطبيعية فإن الواقعية» لا تقف 
عند حد إنتاج المظاهر واستنساخ الواقع. كما 
ليس من هدفها تطابى الحقيقة وعرضهاء بل» 
وعبر الحكاية والخشبةء إعطاء صورة تسمح 
للمشاهد» بقضل نشاطه الرمزي واللعبی» 
بالانتقال لفهم آليات اجتماعية لهذا الواقع 
نحن هنا قريبون من المسعى البريختي الذي 
لا يكتفي بجمالية محددة» بل بتأسيس طريقة 
تحليل نقدية للواقع وللخشبة المؤسسة على 
نظرية المعرفة الماركسية. وبما أن هذه الطريقة 
قد طبعت الأبحاث الحالية لعملية اللإخراج 
الواقعية وبطريقة نافرة فإنه لا يمكننا إلا أن 
نرسم هنا مفهوماً جمالياً أو أيديولوجياً. 


أ- عبّر/ يعني 
ليس للخشبة إمكانية «تعبير» أو امظهرة؛ 
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حقيقة موجودة صل في فكرة لأنها لا 
تعطي إنتاجاً صورياً فوتوغرافياً أو جوهرياً 
للواقع» إن الخشبة اتعني» العالم» بوجود 
دلالات ملائمة» ومبعدة عن الاستنساخ 
الآلي «للطبيعة». هذا الإخراج للمشهد يسهر 
على «التماسف» المعقول بين الدال (المادة 
المشهدية المستعملة) والمدلول (الرسالة 
المطلوب نقلها). 

إن إعادة إنتاج واقعي لا يستعمل ا 
ملكية حساسة اللغرض المقلد؛ بل ستسهر 
يبساطة على جعل المشاهد قادراً e‏ 
بهذا الغرض: «على العلامة أن تكون كيفية جداً 
وإلافإنناسنقع في أحضان الفن التعبيري في قلب 
فن الوهم الجوهري» (88 : 5,1963ء821)1). 

ب- تكييف الحقيقة 

إن التعبير عن الحقيقة هو آيضاً اقتراح 
نموذح وظائفي متماسك لنفسه: توضيح سببية 
الظواهر الاجتماعيةء وإيجاد العلاقة الجوهرية 
(الحركية البريختية) بين الشخصيات 
والشرائح الاجتماعية والدلالة بوضوح من 
أية زاوية فكرية سسجت اللوحةء والكشف 
عن «السببية المعقدة للعلاقات الاجتماعية» 
(بريخت)... إلخ . وتقوم عملية التكيّف هذه 
في آخر تحليل» على مواجهة وتطابق ترسيمة 
الحقيقة (بمنظورها وتاريخيتها) مع ترسيمة 
الجمهور (وضعه الأيدبولوجي والتاريخي 
الحالي). فالواقعية» كما يقول بريخت لا تقوم 
على إعادة إنتاج الأشياء الحقيقية» بل للدلالة 
على كيفية حقيقة الأشياء. 

ج بريد 

تلازم الواقعية إذن بحثاً تجريدياًء وأسلبة 
وتشكيلاً لتبسيط إدراك الحكاية والتفاصيل 
المشهدية. هذه الأسلبةء وفي الواقع الملازمة 


كل عرش قي» قرب من الواقع أقثر مما 
تبعده عله e‏ 


العميقة: «إنه من الخطاً مواجهة المسرح 
المؤسلب بالمسرح الواقعي. إن معادلتنا هي: 
مسرح واقعي مؤسلب» (1963). 

د- الواقمية/ التشكيل 

لا ترتبط الواقعية بأي شكل شرعي. حتى 
وعلى نقیيض ما يؤکده لوکاش» لیس الشكل 
الوحيد الواقعي. فالحقيقة الإإنسانية (النفسية 
والاجتماعية) بمجرد کونها ترا تمر 
فإن عرض الإنسان على خشبة الممسح 
علیهاء هي ايضاًء آن تتطور. آن تصف آي 
يتطابق مع نظرة جديدة للأشياءء هو ا 
عبئي» والأكثر عبثية هو أن تمن بديمومة 
مضمونها وذلك طوال التطوّر الأدبي 
(شکلیاً). أن تكون واقعياً» وهو أيضاًء وعلى 
الأرجح» أن تكون واعياً للطرائق الجمالية 
المستعملة لتفكيك الواقع فقط. لذلك «إعادة 
المسرح إلى واقعه كمسرح (بریخت)» وألا 
نکون واهمین في ما يعلق بالقدرة على 
الوهم ستکون من أولى وصايا «الواقعيين» 
(فسرحت). (د ريخت والومین ره ف 
السينوغرافيا (نهيرء آبن) يتذكّرون «واقعيتهم 
الملحمية). 

3- مناهج إنتاج الواقعية 


يرجع ذلك إلى إزالة أسطورية مفهوم 
الواقعية كوصف مباشر للواقعء إلى عملية 
النقد الشكلي المنشغلة بوصف ي 
إنتاجية لدلالات الواقع . إن الواقعية لا 
لی ر کرات آو مان حاص بل 
بمجموعة تقنيات : فهي ليست سوى مجموعة 
أجوبة ذات طابع تقني تدور حول مخاوف 
سردية» وتكون» هذه وتلك» مشكلة» نوعاً ما 
بحسب الحقبات» وتحت ضغط المتطلبات 
الاجتماعية. على هذه التقنيات تأمين الانتقالء 
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وبالآتي توضيح قراءة نص» نسبة إلى جمهور 
معيّن؛ إن لها الوظيفة المضاعفة لتأمين صدقية 
٠‏ بيان ما - وتطابقه مع الواقع المدلول 

- وكذلك المحتمل الوقيع الخاص بهاء 
آي ا ھا المستىسب (Duchet, lqiجت Î‏ 
(448 :1973. 


تهدف هذه التقنيات في المسرح إلى التأكد 
من صحة التواصل وإلى مراجع الخطاب. 
فبو جود ما هو خارج الخشبة» المرئي الدائم» 
حتي في عدم ظهوره» فإنه يجلب الوهم الأول 
لعالم نتكلّم عنه ومن حيث تأتي الشخصيات. 
فكل الخطابات والأفعال البعيدة من الواقعية 
منطبعة بالو جود المسرحي» ومن خارجه. 
ففي النهايةء إنها الأيديو لوجیا کخطاب 
للراتې ولما أصبح معروفاًء هو الذي يقوم 
دور الوا هم المرجعي» و«كضمان» لصدقية 
ارف وملا لست الموقرات اران ال 
تج الوهم رالامي عدر ما هر ها الشاعي 
لمضمون آيديولو جي» معروف سلفاًء وهو 
الذي ين ينتج الوهم الواقعي )1965 .(AIthusser,‏ 
مه محاكاةء تأثير الحقيقى» الحقيقة 
الممثلة» حقيقة مسرحية» عرض حقائقي» 
تاریخ. 
Ingarden, 1949; Lukacs, 1960, 1975; EB‏ 
Jacquot, 1960; Brecht, 1967; Chiarini,‏ 
Gombrich, 1972; Poétique,‏ ;1971 ,1970 
Amiard-Chevrel, 1979; Chevrel,‏ ;1973 
Barthes et al., 1982.‏ ;1982 


الو اقع المعروض 
RÉALITÉ REPRÉÊSENTÉE‏ 


ilجjlي: Represented Real-‏ 
+dargestellte Wirklichkeit :ةailnJÎl ‘ity‏ 
بl .realidad representada : ail‏ 
بمجرّد أن نتساءل حول الرابط بين 
الحقيقة المعروضة والشکل الدراماتورجی 


أو المسرحي نفترض مسبقاً وجود علاقة 
جدلية بينهما: الطبيعة وتحليل الواقع يؤثران 

في الشكل الدرامي المختارء والعكس» فإن 
الشكل الدرامي المستعمل يضيء ويؤثر في 
معرفة هذه الحقيقة. أما الرابط بين الحقيقة 
والفضاء ء الجمالي فهو بعيد. كل البعد ليكون 
بدهياً. فقد اعتقدناء ولمدة طويلةء پأنه 
لن يكون إلا مباشرأًء يعني بأن الأثر كان 
انعكاساً (وإن غير وفي) للعالم الخارجي. 
إذن فإنه من الممكن مراقبة عملية انتظام 
العرض والأسلبةء حت بتشويه الفضاء 
المنقول. أماء وبغكسش ذلك إذا اغتبرتا بأن 
الكتابة الدرامية والمشهدية ليستا خحاضعتين 
مباشرة ومحاكايتين لبصمة الواقع الذي 
تقولبه بحسب مبتغاهاء فإنه من الحساسية 
بمكان إعادة تخطيط الرابط مع هذا الأخيرء 
ولذلك تنبغي السيطرة على نظام إنتاج الوهم 
والأيديولوجية اللذين يدلان على الممرٌ بين 
النص الدرامى أو العرض المذھل كما فى 
تداخل النصوص (ل 1985 ,ئن۷ة۲). ٠‏ 

1- الدراماتورجيا المحاكانية 


آ- البطل 

یستنتح لوكاش (1956) من التحليل 
المقارن بين الرواية والدراما التاريخية سلسلة 
من المعايير لمصادرة ضابطة للواقع؛ ويرفع في 
الوقت عينه هذه المعايير إلى مستوى القواعد 
ليعادل عملية الإنتاج الملحمية للمسرح» وهي 
عملية» ومنذ أوائل القرن التاسع عشر» تهدّد 
الشكل الدرامي بالانفجار (1956 ,اف٣8z0)‏ 
بالنسبة إليه ليس للبطل أن يتباهى أو يبرز عبر 
صفات اجتماعية وأخلاقية استثنائية» لکن 
من الأفضل أن یکون له وجود درامي بح 
ذاته» وبالطبع على أن يڪون هذا الوجود غناً 
بلحظاته الدلالية الحاملة تناقضات بيئة أو 
حقبة متموضعة في قلب أزمة داخلية وسياسية. 
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«الأشخاص ذوو الأهمية التاريخية العالمية» 
فقط» حيث تتساكن العلامات الشخصية 
الأصلية والسمة الاجتماعية للنزاعات 
التاريخيةء هم قادرون علي إنتاج مواضیع 
درامية. فالفن الدرامي هو أن تجد أشخاصا 
عبر أفعالهم» (لا عبر الأنظمة التجريدية 
والملحمية لطباعها)» متورطين شخضياً في 
عملية إنتاج سيرورة تاريخية (وحدة الفعل 
والشخصية» والشخصي والاجتماعي). 

ب- كلية الحركة 

على التراجيديا والأدب الملحمى أن يقوما 
«بدور كلية عملية إنتاج (Lukacs, «sll‏ 
(99 :1956. لكن بالنسبة إلى المسرح فهذه 
«الكلية تقوم على مركز. صلب التصادم 
الدرامى» وهى تابعة ل «كلية الحركات» (101) 
ولكنها ليست تلك المتعلقة بالأغراض» كما 
هو الحال في الرواية. 

ج- الأسلبة 

راصداً الوقت القليل للتماثل» يركز 
الفضاء الدرامي» وبالاتي يشوّه عملية الإنتاج 
المجتمعي التي يصفها. فوحدة الوقت 
والمكان تدفع المؤلف الدرامي لعرض 
البطل في فعله وفي عر أزمته. فروح الدراما 
تجتاح في بساطتهاء وفي أبعادهاء كما في 
منظورها. وهي تعمل بطبيعة الحال على 
إيجاد أسلبة وقولبة تشكيل الواقع؛ وإن هذه 
الترسيمة تسمح بمقارنة الدوافع الشخصية 
للبطل وبعملية إنتاج مجتمعي للمسرحية. 
وإن العملية التواصلية للتاريخية الممثلة 
ولتارپخانية المشاهد تصبح سهلة. 
2- دراماتورجیات غير مقلدة 


إن تحليل لوكاش يعيد الاعتبار للمسرح 
الكلاسيكي الواقعي والطبيعي. وبعكس ذلك 
فإنه يرفض بالمبداً الميل الملحمى للدراما 
الحديثةء معللاً ذلك بأنها ليست سوى انحراف 


للشكل الشرعي للمسرحية التخصصية. لكنها 
۷ تأخحذ بعین الاعتبار اشکالہ جدیدة من 


النصوص الدرامية والممارسات المشهدية. 


أ التدخل الملحمي 

لكن المصادرة الملحمية للواقع ليست 
بالضرورة أقل واقعية من الطريقة الدرامية 
الصرف. بل ربما تكون أكثر قدرة على التنبه 
للتعقيدات الحالية للتحولات المجتمعية ول 
«كلية الحركة» عند الشرائح والمجموعات. 
وهكذا وعبر تعليق ملحمي» يختصر السارد 
بسهولة موقفاء ويقدم تقريرآسياسياً أو اقتصادياًء 
بجلب الانتباه إلى نقاط القوة لتطور ما. يجب 

منح المؤلف المسرحي حى تنظيم تقريره في 
اير الاش ر ا ا 
له حرية التصرف للتدحل على هواه في الأداء 
المسرحي بالصفة نفسها لأية شخصية» أو أي 
ممثل عالمي أو حتى أي شاهد عادي. 

إن «الأشخاص ذوي السمة العالمية» لم 
يعد لهم وجود» وفي أي حال» لا يستطيعون 
وحدهم التأثير في مجرى الأمور في العالم. 
ویری دورنمات بهذا المعئی أن ناہليون کان 
آخر بطل عصري: «لا نستطيع إعادة صنع آل 
«فالنشتاين (ہ1عenst «(Wall‏ عبر ھتلر (Hit-‏ 
16۳ وستالین .«(Staline)‏ . ففي قدرتهم الكبيرة 
ليسوا أشكالاً طارئة على هذه القدرة. إنھا 
بالواقع [...] سکریتیرات كريون التي تشحن 
«حالة أنتيغون» (1970:63) فالتراجيديا ا 
تستطيع بعد اليوم أن تمل نزاعات عصرنا. 
فالشكل الأرسطوي» المتعب» أو البالىء عليه 
أن يترك مكانه لدراماتورجيات أخرى: فبالنسبة 
لدورنمات ستکون الكوميديا التي تعيش من 
الفكرة البكر ومن اللَقية (64 :1970)» التي لا 
تخضع لضرورة ماسة»ء وبالنسبة إلى كثيرين 
من المعاصرين التدخل الملحمى أو الصوت 
السردي لمونولوج غنائي داخلي ما زال یمکنه 
ملامسة جزء من الواقع فقط. 
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ب- التحويل وعرض الواقع 

من جهة المؤلفين الدراميبن» فإنهم 
تخلوا عن تقديم عرض متماسك وشامل 
عن العالم. وحتى بريخت فقد قدم علامات 
خجل عبر اليوم ممكن إعادتها إلى المسرح» 
لکن في حال تصّورنا بأنه متغير فقط. من هنا 
صعوبة المؤلفين المسرضين ما بعد بريخت 
(دورنمات أو فايس مثلاً) لتمثيل الواقع» إذ 
إن إرادتهم المعانة للانطلاق من عروض فنية 
ووهمية ليقولواء بالآني وعند الاقتضاء شيا ما 
عن واقع یدعون معه بأنهم قد وتوا علیهم کل 
اتصال (931 :16 ro1.‏ ,1967). 

ج- المحاكاة غير المقلدة وغير الملحمية 
الوم 

من دون التخلي عن الدعوة البريختية 
لمصلحة مسرح واقعي يدل على الإنسان 
المأثور بحتمياته الاجتماعيةء فإن 
دراماتورجیات أخرى تستقصي الحقيقة» »> في 
الوقت الذي تتخلّی عن إعادتها کلیاً ویتم 
تحويلها إلى نموذج السبرانة (علم الضبط) 
المستقل. من بين تلك الدراماتورجيات 
«المسرح اليومي» الذي أعطى نفسه المهمة 
بتسليم أجزاء من اللغة المتجمّدة بعامل 
الأيديولوجية. هذا المسرح يتخلى عن 
التموضع في حالات الشخصيات ضمن 


آلية اجتماعية شاملة: إنه يعرضهم في الصور 


اليومية التي تنتجهم أو تعمل لإعادة إنتاجهم. 
إن الفرصة المؤاتية لتوضيح هذا الواقع 
TT‏ 
صور لغوية وأبديولوجية نمطية مقبولة والتي 
لا تدرك من قبل الشخصية والمشاهد. وهذا 
ربما نقص زائد. 

د- التموضع العلاماتي والأدائي 

محاولات حديثة قد تخطت هذه المواجهة 
البريختية بين الدرامي والملحمي» والتي تبقى 


عقيمة» معدلة من دون توقّف العلاقة مع 
الوهم» مستعملة صوتا غنائيا أو سرديأء معدلة 
طرائق إنتاج الوهم داخحل العرض نفسه. وقد 
أصبح المسرح أكثر «بساطة) و«واقعية» في 
ادعاءاته لعرض الواقع: فالکلمتان تميلان إلى 
الاختفاء من المفردات النقدية» وإن الممارسة» 
والنظرية لا تطلبان منه تقليداً طبيعياً أو واقعياً 
للحقيقي» بل في أقصى الحدود تحویلها إلى 
علامات أو إلى أداء. 
ar‏ وهم؛ محاكاةء إعادة إنتاج» دلالة 
مسرحية» دراماتورجياء شكل» شكلية. 
Szondi, 1956; Lukécs, 1960, 1965, CA‏ 
Lotman, 1973; Eisenstein, 1976,‏ ;1975 
Hays, 1977, 1981.‏ ;1978 


حقيقة مسرحية 
RÉALITÉ THÉAÃATRALE‏ 


Theatrical Real- :يjıجii¥lې‎ 8 
+theatralische Wirklichkeit :qilnJll, sity 
.realidad teatral :ةuilسilلlڊ‎ 


أين تكمن الحقيقة المشهدية أو المسرحية 
وما هو وضعها الراهن؟ إننا نفگر بهذا السؤال 
منذ أرسطو من دون أن نجد الجواب النهائي 
والمؤكد. ذلك لأننا هنا ضحية التخيل“ 
والتوهم” المسرحي اللذين تستند إليهما رؤيتنا 
للعرض فنخلط بذلك بين عدة حقائق. ماذا 
نلاحظ حقيقة على الخشبة؟ نلاحظ لوازم» 
ممثلين» وأحياناً نصاًء حيث تختلط عدة عناصر 
سنحاول أن نفصلها على الشكل الآتي: 
1- الحقيقة «الاجتماعية» للآلية المسرحية 

يعتبر جزءاً من الآلية المسرحية كل ما 
يستخدم في فبركة العرض ويمكن تمييزه كما 
هو في ذلك العرض (لافتات» جدران المبنى 
المسرحي» منصات. .. إلخ). هله الآلية تخباً 


عادة بخجل على المسرح الذي يسمّى «وهميا» 
لکنھا تنکشف دائما میا نحاول معرفة سر 
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صنعها). هذه الحقيقة الآلية هي» من حيث 
تحديدهاء غريبة عن العالم الخيالي الذي توحي 
به الخشبة. | إنها الغرض الوحيد الذي لا قيمة له 
كدلالة (إلا إذا كان بالطبع مطلوباً من الإخراج 
لوظيفة مسرحية معينة» كما في مسرحية ست 
شخصیات تبحث عن مؤلف» لبيراندیلو على 
سبيل المثال. حتى المنصة والستارة أصبحتا 
عند بريخت» أو في الإخراج بحسب الأسلوب 
البريختي» إشارتان «لإظهار وظيفتهما» واليوم 

في «المسرح الملحمي النقدي على ا 
ال يختية» هذا هو الاق الدلالى الذي يصفه 
بيتر بروك بالقول: «يمكنني أن أتناول مساحة 
فارغة وأدعوها خحشبة فارغة. ويجتاز الإنسان 
هذه المساحة» فيما الآخر يشاهده» هذا ما يجب 
أن يحصل لخلق مشهد مسرحي» (4 :1968). 

2- حقبقة الأغراض المسرحية 

يمكننا أن نحدد الأغراض المسرحية 
بحسب وظيفتها الاجتماعية المألوفة (طاولة 
كأس)» ونقرأها كأغراض - مادية غير وظيفية 
«أغراض مشهدية غير محددة». المشكلة 
هى أن نعرف إذا ما كان عاينا أن نأخذ هذه 
الأغراض بحرفيتها أو (بحقيقتها) كأشياء أو 

يجب أن نسبغ عليها قيمة دلالية"» أي» ان ننظر 

إليها خارج مادیتهاء ویما يمثل (هذا الرمز» 
هذا الانشسال» هذا المضمون الاجتماعى). 
بمعنى آخر» هل ما يهمنا هو الأغراض الواقعية 
أم الأغراض الجمالية؟ وهذه الأغراض هل 
خضعت للكشف الدلالي؟ 

في المسرح» نمضي وقتنا في ملاحقة 
إسنادات ومراجع تفلت منا دائماً (تأثير 
الواقع) فالمرجع - يعني الغرض الذي تبعث 
به الإإشارة (مثلا الطاولة الحقيقية هي مسند 
لمدلول الطاولة) - ودائماً في الظاهر تعرض 
على المسرح» ولكن ما إن نظن بأننا حدّدناها 
حتى نلاحظ بأنها في الواقع مدلول نحدده 
بمعناه. المرجع الوحيد المُتاح سيكون هنا 


أيضاً الآلية المسرحية. وكل الأغراض الأخرى 
ما إن تستخدم في إطارها التخيلي فهي عناصر 
تحيلتا على شيء آخر أكثر مما تحيلنا على 
ذاتها. وبنتيجة ذلك» فهي تحمل قيمة الإشارة 
إلى شيء ما: لقد وضعت في مکان آخر غير 
الذي توحي به» لکنها لا تجسده. وهکذاء 
فالطاولة التي يختبۍ تحتها آرغون ليست مجرّد 
إكسسوار للمسرح» ولا حتى طاولة حقيقية من 
القرن السابع عشر» إنها إشارة - اتفاق موافق 
عليها من قبل-الجمهور» وتريد أن تعني: نوعاً 
من المفروشنات خاصّة بآرغون تنتسب إلى 
عصرها وتصلح للتخبئة. إذن» فطاولة آرغون 
هي دليل يعادل» لا من ناحية مرجعيته (الوهمية 
على آي حال) إلى جد ماء بل من حیٹ معناه 
(فلا يهم إن كانت الطاولة من سنديان أو من 
الخشب المضغوط) وبشكل كامل المعنى 
الذي أعطيناه نحن له: طاولة استعملت كفخ 
يمکن ل طرطوف أن يقع فيه. الدال - يعني 
شكل ومادة الطاولة - له وظيفة النقل: إنه ما 
يقود المشاهد إلى التعرّف إلى فحوى معيّن. 
هذا لايكون من خلال القول -بل على العكس 
-لا يجب على المشاهد أن يكون متنبهاً لمادية 
العرض بل إلى معناه. 

ولكن ماذا بالنسبة إلى بقية الأغراض 
على المسرح (الخشبة» الكراسي» الديكور) 
التي لا يكون لها دور في التمثيل أو الحوار؟ 
فإنها تبقى أغراضاً مفروضة على الدال الذي 
لم جد بعد مضمونه والڌي ليس له بعد قيمة 
الإشارة. رلکن ما إن تصبح مرآ واقعاً من 
خلال الحوار أو التمثيل» فإن هذه الأغراض 
تصبح إشارات وعلامات» والمشاهد المحلل 
خحصوصيتها الدالة يبني دلالاته ويقحمها على 
وظيفية الخشبة . الإخحراج هو فن استيحاء العالم 
الخارجي ليجعله يلعب دوراً في عملية التخْيّل. 


3- حقيقة الممثلين 
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إننا نطبق على الممثلين وهم على الخشبة 
المنطق نفسه الذي طبقناه على الأغراض. إنهم 
یقیمون ہما يحملونه من دلالة ولیس من خلال 
مرجعية (جسد الممثل ×) أو (جسد حقيقي 
لأورنيون). لا فائدة منها إلا من ضمن مجموعة 
دالة وبالنسبة إلى دلالات أخرى وشخصيات 
أخحرى» مواقف» مشاهد... إلخ. 

ما إن يظهر الممثل على الخشبة فإنه بطريقة 
ما وضع في إطار دلالي (sémiologique)‏ 
وجمالي يستخدمه في عالم الدراما الخيالية. 
كل خصائضه الفيزيولوجية (جماله ملكاته 
الجنسيةء كيانه الغامض) أصبحت خاضعة 
للتشريح الدلالي» ومطبقَة على الشخصية 
التي تمثلها: امرآة جميلة مثيرة وبطلة غامضة. 
والممثل لیس سوى مساعد فيزيولوجي. هذا لا 
يعني بأننا لا نستطیع أن نستوعب بشکل مباشر 
هذاالممثل كکائن بشري» مو جود مثلناء ویمکن 
أن نرغب فيه. هكذا تفهم الممثل كشخصية 
وكعلامة أو دلالة لشخصيته أو كعامل تخْيّلي. 

بالتأكيدء هناك محاولات لإنكار بعد 
دلالة الممثل: ففي مسرح الهابيننغ* الممثل 
- الشخص لا يؤدي إلا ذاتيته؛ إن أشكال 
السيرك والعروض التعبيرية بالجسد لا تُحيل 
على جسد غريب لشخصية ماء إنما إلى الفنانين 
أنفسهم وإلى الأداء المتكامل حيث لا يحيلنا 
الممثل إلى شخصية وإلى وهم» وإنما إلى نفسه 
کشخص يتواصل مع سامعیه. 


4- حقيقة النص الدرامي 
تماما مثل الغرض المشهدي أو الممثلء 
فالنص الدرامي يعتبر أولاً حقيقة يمكن إدراكها 
بماديتهاء وبموسيقيتها لا إشارة أو علامة لشيء 
ما. ولكن هذا «النص - الشيء» هو أيضاً 
وضع وبشكل فوري في إطاره المرمّز المعتبر 
کدال تعلق بمدلول شاملء وکدال فهو غیر 
قابل لتعيين هويته إذا ما وضع في نظام شامل 


للعلامات المشهديةء بالمقارنة تحديداً مع 
العلامات المشهدية غير اللغوية. 

إن مبدأً التحليل الدلالى للحقيقة 
المسرحية يمكن تطبيقه إذن على الغرض» 
على الممثل› وعلى النص» باختصار» على 
كل ما يعرض على خشبة المسرحي من منظور 
المشاهد. 
ہ٩‏ نص اساسى ونص ثانوي» خطاب 
واقعي. 
Honzl, 1971; Krejëa; 1971; Ertel,‏ 

1977; Pavis, 1978 c, 1978 d. 


ارتداد الفعل 
REBONDISSEMENT DE‏ 
LACTION‏ 

ڊîlنجjıي: Rebounding of the‏ 
Wiederaufleben der :ailnJÎJlı ‘Action‏ 
resurgimiento de la :aailçw!lڊ ‘handlung‏ 
.acciûn‏ 
اللحظة لی بعد فترة من الهدوء (غیاب 
عابر للنزاعات* والتناقضات) حيث يحصل 
تطور جديد في الحكاية يمهد للنتيجة. حدث 
غير منتظر (فجأة مسرحية*) تقلب مسار الفعل 
وتنعش الحبكة. 

تلق 
RÉÊCEPTION‏ 


E‏ بالإنجليزية: Reception‏ بالألمانية: 
Recep. :aqill ‘Aufrahme, Rezeption‏ 
.cion‏ 

وضعية ونشاط المشاهد المواجه 
بالعرض؛ الطريقة التي تستعمل فيها المواد 
القادمة من الخشبة لتعمل منها تجربة جمالية. 
تحدد هنا: 
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- تلقي العمل (من قبل جمهور أو عصر 
أو جماعة ما). إنها دراسة تاريخية لاستقبال 
العمل (الأثر)» دراسة الأداء الخاص لكل 

- التلقي أو التفسير لعمل فني من قبل 
المشاهد أو تحليل المعطيات العقلية والفكرية 
والعاطفية في فهم العرض. المظهر الأخير هذا 
هو ما نقصده هنا. 
1- فن المشاهد 


أ- في مواجهته المباشرة للأثر الفنيّء يغرق 
المشاهد في بحر من الصور والأصوات . سواء 
کان العرض خارجاً عنه آم حيط به من کل 
صوب» أو يعني له شيت أم a Se‏ 
تطرح مشكلةٌ جمالية وتفسر عملية الإعداد 
لما یسمیه بریخت فن iT‏ وھکذا 

تصبح النظرة التقليدية للجمال متناقضة. فهذه 
انطرية تفتش في العمل وفي المسرح عن 
البنى العقلية ا للجمهور ودوره 
فی تأسيس المعنى: «إذا كنا نريد أن نصل إلى 
التمتّع بالجمال فلا يكفي مطلقاً أن نسعى إلى 
استهلاك مريح وقليل الكلفة التاتج من عمل 
فني. فمن الضروري أن نساهم في لعبة الإنتاج 
نفسها بدرجة معينة وأن نرضى يإعمال الخيالء 
وأن نض خبر تنا الخاصة إلى خبرة الفنان أو أن 
نعارضه فيها» (1972 ec),‏ 8). 

ب- الجماليات" في معناها الاشتقاقي هي 
دراسة الأحاسيس والمشاعر في العمل الفني 
ومتابعة آثاره في الموضوع المدرك. في 
بعض الأنواع ا (مثل المآساوي* 
أو الكوميدي") لا يمکن استيعابه بشكل 
آخر إلا من خلال علاقة الموضوع بالغرض 
الجمالي. یفترض أن ننشئ ما یمکن أن یکون 
عملا تفسیرياً لاودراك» لا بل إعادة خلق 
للمعتى» وبصورة خاصة في النصوص أو 
العروض حیث کل شيء یرتکز على الإفراط 
أو الخموض في البنى الدلالية أو المحفزاتء 


ا 


ج- إن الصعوبة في وضع قواعد متبعة 
لطرق التلقي تتمسك بوضعية التنافر والتباين 
في N‏ (جماليء الاي 
ys‏ 
فالمشاهد «غاطس» في خضم الحدث 
المسرحي في عرض يستثير ملكة التماهي* 
عنده؟ ولدیه الانطباع أنه أمام أحداث مشابهة 
لخبرته الشخصية. یتلقی الوهم“ ممزوجاً 
بهذا الانطباع لمناداة مباشرة: هناك القليل من 
ا الفني وعالمه» والروامز 
المشهدية تت تتحرّك وتنعکس مباشرة عليه من 
دون آن تظهر له وکانها من عمل فریق أو من 
ل کر ت ت ا ا 
الفني يبدو مقتعاً. وفي الأخير» خاصةء فإن 
مشاهدة فعل منقول مباشرة يجعل المشاهد 
يلجأ إلى استعمال أساليب نظرية للفعل 
يعرفهاء ويحيل التنرّع في الأحداث إلى 
ترسيمة موحدة منطقية وقادرة ذ في الوقت نفسه 
على بناء حقيقة خارجية. 


د- إنا نفهم بشکل سیۍ الآلیات 
التي تنظم دينامية المشاهدين المجتمعين 
لحضور مظاهرة فنية. من دون أن نتكلم على 
افتراضات ثقافية مسبقة» فالجمهور يشكّل 
مجموعة تتحرك إلى جل ما بحسب وضعيتها 
في الصالة: الإضاءة أو الظلام في الصالة 
الاكتظاظ أو الوضع المريح» کل ذلك ينسج 

شبكة تواصل وسط الجماعة تؤثر في نوعية 
الإصغاء والتجربة الجمالية. 

2- قوانين التلقى 

من دون الوقوع في فخ سيميولوجيا“ 
الاتصالات* (ولا في ما تعني) أو في نظرية 
الاستعلام والسلوکیات التي تجعل من 
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المسرح مجموعة من الإشارات تنتقل عمداً 
ومباشرة إلى الجمهورء من المفيد آن نستبعد 
بعض قوانين (رموز") التلقي (حتى لو كانت 
هذه الرموز لا توجد إلا بشكلها النظري»› 
وحتى الافتراضي): 

أ- قوانين بسيكولوجية 

٠‏ إدراك الفضاء (المسرحي): ندرس كيف 
تمثل الخشية والأوضاع المشهدية الواقعية 
الفنية؛ كيف يستعمل مبدأ البرسبكتيف 
(المنظور)» ما هي نسب التفاوت الممكنة في 
الرؤيةء بم وكيف ينتظم العرض من وجهة نظر 
الجمهور. 

٠‏ ظاهرة التماهي*: أية متعة يجنيها المشاهده 
كيف ينتج الوه والخيال؛ ؤأية آليات غير واعية 

٠‏ تنظيم الخبرات المدركة السابقة (جمالية 
ونفسية - اجتماعية): ما هو أفق التوقع بالنسبة 
إلى المواضيع. ليس هناك طريقة عامة (عالمية) 
في كيفية تلقي عمل فني (متداخل الثقافات"*). 
ب- قوانين أيديولوجية 

© معرفة الواة قع المعروض"” ووا قع الجمهور. 

#آليات التكيّف الأيديولوجي بواسطة 
الأيديولوجيا ووسائل الإعلام والنظريات 
التربوية. 

ج- قوانين أيديولوجية - تربوية 

# قوانين مسرحية خاصة: بالعصر» بشكل 
الخشبةء بالنوع» وبأسلوب التمثيل بشكل 
خاص. 

ا 
نين التصنيفات المسرحية 


الربط بين 


® قوانہ 
الجماليات 


قوانین 
والأيديولوجيا: 


- ماذا ينتظر المشاهد من المسرح؟ 

¬ عم يبحث في المسرحية بخصوص واقعه 
الاجتماعي؟ 

- أية علاقة هناك بين طريقة التلقي والبناء 
الداخلي للعمل الفني» وبين التأثير البريختي» 
على سبیل المثالء وعدم التماهي مع الحكاية 
المبتورة والمتماسفة؟ 

- كيف يمكن» من خلال العمل الدرامي 
والإخراج المسرحي» إيجاد قانون أيديولو جي 
يسمح للجمهور المعاصر بأن يقرا عملاً من 
الماضي؟ 

- كيف يمكن إدخال العامل التاريخي* 
والسماح للجمهور اعتبار نظام اجتماعي 
معطى من وجهة نظر نظام آخر؟ 

- لماذا يؤثر عصر ما في التراجيديا وعصر 
آخر يجمع الشروط المثالية للكوميديا 
والعبث... إلخ؟ 

- هل يمكننا أن نميّر عدة طرق مختلفة 
للتواصل المسرحي؟ 

3- وهم وحادث 


في أحسن الافتراضات» حيث يمكن 


إعادة تفعیل هذه القوانين والروامز» 
فالمرحلة النهاثية تتضمن الانتباه إلى 
التقاعلات الممكنة بس“ بين الوهم في السرد 


وبين الحادث nei)‏ ) فی العرض 
المتماسك. سيكون من الواجب التنبّه إلى 
طبيعة الممارسة المسرحية» من الناحية 
السيميولوجية من جهة»ء (بنيوية - تنظيمية) 
والناحية التى تعرض فيها الأحداث من 
جهة أخرى (فرادة» عدم إمكانية فك 
رموزهاء الخضوع لزمن الإدراك). إن عملية 
الذهاب والإياب والانقطاعات بين المادية 
المسرحية المدركة من المشاهد والوهم 
الذي يستدعي بنائيته المعرفية لا تحصى. 
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4- التوجه نحو جمالية التلقي 

التجارب الحديثة لمدرسة كونستانس 
(Jauss, 1970, 1977) (Constance)‏ 
أعطت الأمل لفهم آليات التلقَي بالعمق. 
وذلك بالعودة إلى استغلال أكبر لطروحات 
«حلقة براغ» ;1978 ,1977 (Mukafovsky,‏ 
.Voditka, 1975)‏ 


أ-أفق الانتظار 


إن إعادة النظر في توقعات الجمهور 

الجا والأبديولوجية) وموقع العمل القني 

في التطور الأدبي تقود إلى حسبان الغرض 
على مجموعة من الأسئلة لكل مراحل 
تنفيذ العمل وإخراجه. 

ب- المحتوى الحاصل 

ينتمي بفاعلية إلى هيكلية الأثر الفني؛ 
ووظيفته تجمع النقد والكاتب. يبدو التلقي 
هكذا كسياق شامل لمجموعة الممارسات 
النقدية والمشهدية: «النشاط المسرحي يقع» 
بالتأكيد» في جزء منه على مستوى العرضٍ 
السريء ولک من جه اخری» يدا ارلا 
ثم يتابع» ويطول إلى ما بعد قراءة المقالات» 
والكلام على العرض» ومشاهدة الممثلين... 
إلخ. إنها دائرة من التبادل تستهدف حياتنا من 
جمیع نواحیها» (78 :1974 ,zااە۷).‏ 

يعتبر المشاهد إلى حدما جدیرا آي أنه 
يمتلك بقدر كاف قواعد اللعبة: هذه القواعد 
يمكن أن تكون معروفة ويمكن أن تشارك في 
تحسين ملكة الإدراك عنده ولكنها أحياناً 
مدمّرة ومشوّهة بعادات سيئة لمفهوم التلقى» 
أو بسبب ضغط وسائل الإعلام. 


ج- نظرية التحقيقء التخيّل والأيديولوجيا 


تحاول أن تحدد كيف يتم تحقيق الأثر أو 


العمل تاريخياً من خلال عملية تغيير في السياق 
الكامل للظراهر اiJجتlnعية (Mukaîovsky,‏ 
(389 :1931 الخاصة بالأثر لهذه الفترة أو 
تلك في التطور التاريخي. إنها تدرس مسار 
الخيال كشكلِ من أشكال المواجهة بين النص 
والخشبةء وكواسطة فى التحليل الدرامى» 
وتدخل في علاقة م النصض الدرامي وأ أو 
العرض المشهدي ومع نصرص الأيديولوجيا 
والتاريخ" )233-296 :1985 .(Pavis,‏ 
arf‏ نص درامی» عملی ) براغماتی)» نقد 
اجتماعي. 
Descotes, 1964; Dort, 1967; Lagrave, EA‏ 
Warning, 1975; Turk, 1976; (Das)‏ ;1975 
Theater und sein Publikum, 1977; Caune,‏ 
Fieguth, 1979; Beckerman, 1979;‏ ;1978 
Hinkle, 1979; Eco, 1980; Coppieters,‏ 
Gourdon, 1982; Guarino, 1982 a;‏ ;1981 
Heistein, 1983, 1986; Avigal et Weitz,‏ 
bibliographie générale in: Pavis,‏ ;1985 
e: 330-340, 1996 a; Versus, 1985;‏ 1985 
Schoenmakers, 1986.‏ 


بحث مسر حي 
RECHERCHE THÉATRALE‏ 


؛Thealre‎ Research :ةjıجillب‎ i 
بالّلمانية: چ”Theaterf0rscu؛ بالإسبانية:‎ 
„Investigacion teatral 

من يقول «بحث» کأنه يقصد بان شيئاً قد 
ضا ونرید أن نبحث فی أمره: تحديد يتناسب 
جیدا ى اللبحث المسرحى الذي فقد هدفه 
وهو العرض» أو لم يعد يعرف أين يموضع 
النص الدرامى والنصوص الأخرىء» التعليمية» 
والمشهديةء والجمهور الذي يرافقه. 

من المناسب أن نميّز الببحث المعمَّق 
للإعداد الاحترافي وتعليم المسرح في 
الكونسرفاتوار والجامعات. البحث المعمَق 
حول المسرح يفرض قدراً من المسافة 
مع الغرض المدروس» وجهوزية ثقافية 
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ومؤسساتية لقيادة بحث وتحقيق في العمق 
جر لوچ غاس عن الا انمرحي 
1- الباحثون 

مع أن عمليات البحث لا تعني إلا 
المتخصصين والباحثين» فكل فان عليه أن 
يجد الجواب لنفسه عن مجموعة من الأسئلة 
العملانية التي تحدّد موقعه في المسرح؛ 
وبالأخحص المخرج» الكاتب - المستشار 
الأدبي» والأستاذ المولج بإعادة توزيع وتنظيم 
المعازف حول علوم االمسرح»هؤلاء كلهم 
بحاجة إلى التعمَّق في هذه النقطة آو ت ت 
وفي التفاصيل التاريخية أو النظرية؛ عندها 
تصبح الاستعانة بالأرشيف أمراً لا بذ منه. 


2- آماکن 

لا يوجد على الإطلاق علماء مستقلون 
وباحثون يوقفون حياتهم على دراسة المسرح؛ 
فالبحث مکانه فى الجامعات ابتداء من 
شهادة الأستاذية (#ء٣اأة‏ 14) والدكتوراه 
في أكاديميات العلوم» أو في المركز الوطني 
للبحوث العلميةء وتادراً في المسارح التي 
توثق عروضهم أو تنشرها مجلة ما الس 
الشعبى» الكوميديا الفرنسية). من دون 
الحصول على شهادة جامعية (ماستر» دكتوراى 
كفاءة) لا يكون للبحث مصداقية كافيةء ونشره 
غير قابل للحياة إذا لم يكن مموّلاً من جامعة 
أو من المركز الوطني للأبحاث العلمية 
.)CNR5(‏ إن مراكز التوثيق والمكتبات 
الخاصة بالفنون المشهدية في الأرسنالء 
والمركز الوطني للمسرح» ومؤسسة جان 
فيلار» ومتاحف المسرح لا تملك الوسائل 
لنشر نتائج الأبحاث» ولا حتى أن تقر أبعادها 
العميقة. إن «عزلة الباحث المتعمق» لن تكون 
سوى لحظة عابرة تعترضها لجنة الأطروحة 
التي تعطي رآيها بلا انتباء» ولكنها لا تؤثر 


حقيقة في سريان وبث النتائج. 


3-أشکال 

الشكل الأكثر تداولاً هو الذي يمل 
بتحقيق شخصي يودي إلى أطروحة دكتوراه 
كنوع من دراسة فردية» غالبا ما تكون طويلة 
وغير مقروءة» بحيث تستوجب الاختصار 


وإعادة Ss‏ للنشر: مجهود 
جار من أجل نتيجة لا تتوافق مع وسائل 
التواصل الحديثة. 


هناك أشكال أخرى من التحقيقات» 
ظهرت حدیغاً لحسن الحظ» جددت مفهوم 
البحث: 

- افتتاح شهادات الأستاذية كع0) 
(esءاr‏ ص وحتی الدکتوراه في المجال 
العملي: كرسالة ببحث مرفقة بتجربة معينة» 
e‏ 
الضرورية ا العملية). 

- مراقبة مسار تحضيرات العرض» 
ومجريات التمارين» «هي مراقبة مشاركة» 
للمتدربين أو للمساعدين في الإخراج 
والسينوغرافيا وبقية الشرؤون التقنية. 

تنظيم مؤتمرات | وندوات» وقل أصبح 
هذا الأمر يتداول شيا فشيثاًء حول ناحية 
الخلى والإبداع أو الواة قع الراهن. 


- اللقاءات بين الممارسين والمؤرّخين - 
النظريين: بعض الفنانين مدعرّون إلى عرض 
منهجهم في العمل مع الممثلين والراقصين 
تحت نظر النقد وبمشاركة تعليقات الجامعيين. 
هذ la‏ ةم ڊ4 (International School of The-‏ 
ja (ISTA) atre Anthropology)‏ تنظیم 
أوجينيو باربا حيث عقدت لقاءات نظمتها 
أكاديمية التجارب المسرحية بإشراف ميشال 
„(Michelle Kokosowski) yg gg‏ 
فقد حاول هؤلاء إنشاء نوع من المختبر حيث 
يمكن لجمهور قليل ومتخصّص أن يحضر 
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ولادة ويشاهد منهجية عمل الفنانين التى 
تزيف دائماً وإلى حد ما شروط اللعبة. ٠‏ 

4- إعادة تقييم: تاريخ ونظرية 

فى تناولتا بشكل أكثز مواجهة مسارات 
الإبداع» فإن البحث يخرج من وحدانيته 
ولکنه یبقی - وهذه واحدة من متطلبات «علم 
السرح» - موضوعاً مستقلاً يسعى بكل 
قوة إلى الموضوعية» مع بقائه مدرکاً لحدود 
بحثه. ویجب ھک وتساؤلاتە بما 

ایت یدرد مکنا ري اتر ی 
تنوّعاً واختلافاً وتعمَقاً في المسائل والمناهج: 
إنه يتنقل في ملعبه» ملحب الإنوسينولوجيا 
(علم المسرح الإثلي) تحديداء ويتوسّع في 
تحقيقاته إلى ما وراء الأشكال المسرحية» أي 
إلى علم الدراما الإثني وإلى تقاليد ثقافية تبقى 
غريبة بالنسبة إليه. 

التاريخ لا يعود الضامن الوحيد ووسيلة 
المقاربة الأساسية: تغبير القانون» وقبول آنواع 
جديدة» وطرح طريقة تنظيمه» > کل هذه تتنافس 
لتغيير موضوع البحثء وتتوخى إعادة تقييم 
دائمة للمناهج التاريخية. البحث عن الوثائق 
التاريبخية لا يعود نهجاً إيجابياً واثقاً من نفسه. 
ولا يعود يطرح في العلم الموضوعي مقابل 
الذانية في قراءة النصوص وتفسير عمليات 
الإخراج. إنه يفگر في الطريقة التي سيكتبها 
تاريخ المسرح ويستنسخ أشكاله اة 
والبيانية» وفي الأدب وفي طرق التفسير 
والتأويل. لقد تنه ريكور لكتاته ولتأثير الثقافة 
المحيطة التي أوحت له بهذه الطريقة في 
التعبير. البحث» التاريخي تحديداء أعيد هكذا 
إلى التقاش النظريء حیثٹ يجب دائماً أن 


احتمالات حيث الرفوف المستقيمة للكتب 


والأرشيف لا تترك مجالاً للتكهن. 
2 
سے 


سرد 
RÉCIT‏ 


Narration, Narralive :ةı‎ jail 
بالإسبانية:‎ Beri, Erz” بالألمانية: ع‎ 


.relato 


بالمعنى الدقيق للكلمةء 
استعمالها في النقد المسرحي» فالسرد هو 
خطاب الشخصية الساردة لحدث يحصل 
خارج الخشبة*. مبدثياً هو مستبعد من 
المسرح الذي بُري الفعل بشكل إيمائي 
بدل آن یجعله یتماهی بالخطاب» فالسرد 
هو غالباً متداول في النص الدرامي (سرد 
الرسول أو المؤتمن على الأسرار في الدراما 
الكلاسيكية) واليوم في السرح الملحي 
حيث الشخصية مدعوة عموما لإعطاء 
وجهة نظرها حول مجریات الدراما. وعندما 
يكون السرد متزامناً مع فعل يقع في مرمى 
نظر المشاهد فهو يحمل اسم (-5٥طء¡ء1‏ 
مامەء")» أي نقل أحداث لا يمكن حصولها 
على المسرح. بشكل عام» يكون السرد 
عندما يصعب الإخراج: «واحدة من قواعد 
المسرح والإخراج ألا نسرد إلا الأشياء التي 
يصعب وضعها في موضع الفعل» )R۸c۴,‏ 


.préface de Britannicus) 


في العصر الكلاسيكي»› أصبح السرد 
طريقة لا بد منها ولكنها غير فعالة كفعل 
واقعي» ذلك «إن ما نعرضه للنظر يؤر بشكل 
أفضل من الذي نأخذه بواسطة السرد» -اه٣)‏ 
.neille, “Examen du Cid”)‏ 


و بحسب 


1- حدود وتحديد السرد 
السرد» بالمعنی الذي یعطيه علم السرد 


(تحليل السرد)» هو صنف واسع هدفه 
مجموعهة الأشكال السردية؛ (صحيح جداً 


450 


آن أرسطو أعطاه اسم میثوس“*» أي تر تیب 
الأحداٿ“› )62 :1983 „Ricoeur,‏ 


نتحدّث عن السرد بمعثاه الضيق عندما 
تحتكر الشخصية الكلام لكي تروي أحداثاً 
تكون وحدها شاهدة علبها وتحملها إلى بقبة 
الشخصيات المتيقظة (مثلا: سرد - وصف 
تيرامين في فيدر أو وصف المعركة في 
السيد). 
إن تحدید السرد أو الوصف صعب 
لأن المسرحية (بما فيها الكلاسيكية) شش 
سلسلة من المبادلات الحوارية الطويلة 
داخل المسرحية حيث الشخصيات تنظّم 
كلامها مع الإيحاء بأن هناك أحداثاً تجري 
خارج الخشبة. فعبارة «قصيدة درامية» التي 
كانرا بطلقوتها ملى السرحيات قي القرن 
السابع عشر تدل على أن النص الدرامي 
کان فضفياً كمنظومة شاملة ا 
المترابطة أكثر منه تبادلاً حفيقياً لفظياً فى 
خضم الفعل. كل شخصية كانت تلعب 
إذن ا حد ما (طبعاً بشکل متخيّل) دور 
منظم المواد الدراميةء وطريقة قولها كانت 
بلاغية بحسب مقتضيات السرد أو القصة: 
عرض وقائعم» وصف مشاعرء إعلان رغبات» 


استنتاجات أخلاقية... إلخ. هذه الطريقة 
og TT‏ 


ان يتقصل عن الموتف e‏ 
و 


أو حكّم عامة (بيانية*). 


2- وظائف السرد 


في العصر الكلاسيكي» استعمل المؤلف 
المسرحي ا الرصف عندما کانت 
لأسباب الملاءمة ا الوقوع» او بسبب 


التحوّل في الأحداث التي سبقت وجهزت 
الفعل أو التي جاءت بعد كارثة أو صراع 


محلول لأنء «ما لا ز نستطيع رؤیته يعرضه لنا 
السرد» (بوالو» ف فن الشعر› الفصل الثالث). 


إن وظيفة السرد ليست محصورة فى 
مد يد المساعدة عند الضرورة لولف 
المسرحي الذي لا يجد مخرجاً آخر 
ليلخص کلامیاً مجريات الفعل. فالسرد 
يسمح بتلطيف المسرحية بالمرور سريعاًء 
بفضل الكلام» على ما يشتلزم من إفراط 

في الديکورات» والحركات طوالحوارات. 
٤‏ يصفي الحدث من خلال السارد الذي 
يفشّر بحرية الوقائع ويرسلها إلينا مع الشرح 
المناسب. عند رودريغ مثلاء فإن وصفه 
للمعركة كان بالنسبة إليه كحجة سياسية 
دعمت موقفه الشخصى: لقد عرضت 
الأمور بطريقة أت خدمات لا بد منھا. 


وأخيرا في إبعادنا للفعل من خلال 
سرده» وبإدخاله للسارد يعطى المؤلف 
المسرحي إمكانية للمشاهد للحكم 
بموضوعية أكبر. هذه الطريقة مستعملة بكثرة 
عند بريخت» فالسرد في تجريده العرض من 
واقعيته وماديته يمنع الوهم ويجرد الخشبة 
من ماهيتها البسيكولوجية بإلحاحه على 
إنتاج القول للشخصية ومن خلالها للمؤلف 
والمخرج. 


بخلاف السرد کک س 
ا امونولوجاً لبطل؛ انه يقدم ر نفسه 
هويتها وتتموضع ا ا 
بطلانه وتختصر تفسير الفعل من وجهة نظر 
مخرج یتولی إدارة العرض. فالیارد يلعب 
غالا دوراً تعلمياً: مشیراً إلى صعوبات 
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الشخصيات أو ضرورة الإستعانة بالجمهور 
ليشحن من قوة «سيناريو الواقع». (هكذا 
حصل في نهاية مسرحية الرجل الطيب من 
اتشر (La Bonne ûme du Se-1ch0uan) ù|‏ 
لبريخت). السرد الكلاسيكي تحديد هو 
دائماً نوع من المحسنات الأسلوبيةء آو مقطع 
بطولي» أو قصيدة معدَّة بعثاية في الشكل. 
3- محاولة لإعطاء السرد طابعاً درامياً 


غير أن السرد لا يستطيع» من دون خطر 
التدمير الشامل للصفة المسرحية للعمل»› 
أن يأخذ أهمية كبرى في هيكاية المسرحية. 
إنه ينحصر غالباً في المونولوجات* ومن 
خلال عرضه وشرحه. وفوق ذلك فإن 
السرد ضالع في الفعل: يجب آن يتم دائماً 
فى اللحظات القوية لتأخير إعلان النتيجة 
(إنها تقنية الانتظار المقلق) أو في المفاصل 
الکہری للفعل. إنه مقسوم دائماً بين البطل 
وذاته الأخرى (النجيّ) الذي يقدم ويشرح 
الموقف بحوار كاذب» أو فى أثناء محاورة 
مصطنعة وممثلة (ألسست وفیلین تخبران 
في بداية ميزانتروب مبدأهما في الحياة وفي 
المجتمع). كما أن السرد سيتقسم إلى أجزاء 
سپ التدحلات الكلامية للمحاورين. 
باختصار» يتحول بسرعة إلى صيغة مشهد 
مسرحي وإلى فعل: فالسرد الحكائي والإيماء 
لا ينفصلان بسهولة. 


4- لعب على دمج السرديات 


الإنتاج المعاصر (اقتباس نصوص 
رومانسية أو غير «درامية» على سبيل المثال) 
يحب بشكل خاص إخراج السرديات التي 
هي ٻدورها تستدعي» في التاريخح المسرود» 
سردیات أخرى» أكثر مما هى طريقة» يجب 
أن یكون هناك لعب على ممائلة الكلام. إن 
سرد الشيء الطارئ أو المتهم الذي كان في 


الدراما الكلاسيكية أصبح الرهان في كل 
الممارسات السردية وطريقة إعادة الكتابة 
للبخشبة «الشرد الأكبر للعالم». 


7 حکایةت درامي و ملحمي» بر ختي 
(نسبة لبريخت)» سرد» حكاية. 


Scherer, 1950; Szondi, 1956; Genette, EH 
in Communications, 1966, no. 8; Wirth, 
1981; Mathieu, 1974. 


راو (مغرٌ) 
RÉCITANT‏ 


E‏ بالانجليزية: ator‏ بالألمانية: 


.recitante (narrador) :azilw ll +Erzahler 


1- في الموسيقى يغني هذا الراوي أو 
المغني النغمة آو القول الملحن» وهو نوع من 
الغناء يخضع لقياس ويستخدم في إلقاء كلام 
2- إذا أردنا أن نعمّم» فهو السارد لتعليق 
أو لوصف أو لحدث سابق. في المسرح» 
الراوي (المغي) يعن عن ته من خلال 
صوت خارجي (voix of‏ أو یکون من 
مهمات شخصية تقريباً على هامش الفعل ( 
الدرامي والملحمي). 


إلقاء منقم 
RÉCITATIF‏ 
من الإيطالية: 
بlإإiجujıة: Rezi- :alnJîJl ‘Recitative‏ 
tav‏ بالإاسبانية: .reciati¥0‏ 


في الأوبرا أو في المشهد الإنشادي 
(قطعة تُلقى من دون غناء) حيث الإيقاع 
يقوم على توقیع مختلف واضح 

عن الموسيقى التي تسبقه أو د ET‏ 
المنغم يعأقلم مع اللات الانقعالية 


‘Recitative 
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والسرد والنغمة المنمقة. هي طريقة موسيقية 
في قول النصَ المحكي أكثر منها شكلاً 
كلاميا في الموسيقى. وتستعمل للتنقل 
بين مناخين: غناء محکي کما عند شونبرغ 
ولأغاني البريختية. 

في المسرح المحكي هناك مقاطع تقال 
بنبرة تختلف عن النص الأصلي: مثل الجملة 
التردادية والجمل المستعادة من وقت لآخر 
(تشيخوف)» وهناك مقاطع قوية التركيب في 
السرد الكلاسيكي مثل المونولوجات 
بطريقة بوح سري» أو آخيراً مقاطع تشير 
إلى انتقال في الفعل (تعليقات 
على سییل المغال) EN‏ 
القن السابع عشر ازذهر ها النوع فرلا 

في التراجيديا الغنائية والمقاطع المغتاة: 
من التغيير في الإيقاع» ومساعدة 
اللأوركسترا والتصتع في اللفظ. 

الإلقاء 5 يقة شديدة الفعالية 


کما ی ا ض. 
التعَرّف 
RECONNAISSANCE‏ 
i‏ ٻlلilنجjıي:‏ Recognilion؛‏ 
بالالمانية: Wiedererkennen؛‏ بالإسبانية: 
.Reconocimiento‏ 


في الدراماتورجية الكلاسيكية» يحصل 
غالباً أن يكن شخص ما معروفاً من الآخر؛ 
وهذا ما يحل الصراع بإيطال مفعوله (الحال 
في الكوميديا) أو بإنهائه بشكل مأساوي 
أو بشكل سحري (بفضل الآلة الإلهيةء أي 
منقذ الموقف). بالنسبة إلى أرسطو (كتاب 
فن الشعر)» التعرّف هو إحدى هذه الطرق 
الثلاثة الممكنة من الحكايةء ويأتي بعد 


الخطأ التراجيدي. والمثل الأبرز هو أوديب 
عند سوفوکلیس. 

ما وراء هذا النوع من التعَرف» في مجال 
محدود على شخص ما يلعب العرض 
باستمرار على القدرة المتفرجة للتعَرّف 
(الأيديولوجية البسيكولوجية أو الأدبية). 
فهو إذن ينيج الوهم الضروري لنشر 
الخيال: ولا تنتهي الدراما إلا عندما تصبح 
الشخصيات على بَينة من حقيقة وضعهاء 
وتدرك قوة قدر ما أو قانون أخلاقي» ودورها 
في الكون الدرامي أو التراجيدي. 

بانتقاد تأثیر و ا یشکله e‏ 
المقبول بالتعرف - الف وذلك بتماسف 
الموضوع المْقَدّم*: إعادة إنتاج متماسف 
هر إعادة إنتاج يسمح؛ بالطبع» بالتعرٌّف 
إلى الموضوع المُنتج» لكن في الوقت 
نفسه بجعله غير عادي*" -هع0۲ e‏ 
..٥۸, 1963: § 42(‏ لیس من المهم» في 
هذه الحالةء أن تكون الشخصية مدركة 
لە اا ولخلول هذه التناقضات» لذا 
EE‏ للكون المْسّل وغامه 
الخاص. 
ہه تأثیر التعرّف» کاٹرسيس» ميماسيس؛ 
مبحاكاة» واقعي» تنکر. 
Althusser, 1965; Forestier, 1988. KH‏ 

النظرة 
REGARD‏ 

لكا بالانجليزية: 100۸؛ بالألمانية: ءا8؛ 

بالإاسبانية: Mirada‏ . 
1- بسيكو لو جية النظرة 


إن نظرة الممثل هي مصدر لا ينضب 


البسيكولوجيةء أو علاقتها بالممثلين الآخرينء 
لكن أيضاً من أجل هيكلية الفضاء» طريقة نطق 
النص» وتشكيل المعنى. 

دراسة الحركات التواصلية" وطريقة تنظيم 
الفضاء الإنسانى* يحللان الوجه والعلاقات 
المكانية؛ لكن دراسة النظرات - في علم 
النفس كما فى السيميائية المسرحية - لا تزال 
غير متقدّمة بشكل كاف. 

ا 
تزودنا بمعلومات ثمينة حول التفاعل بين 


شخصین» وأن تبادل النظرات هو التبادل الآ 
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والأسرع. النظرة تنشئ بنية تلاقي وجهين 
وتنظّم مسار الحديث»› وخضوصاً عند تغیبر 
المتكلمين. 
2- نظرة الإيمائي والممثل 

معظم اكتشافات علم النفس والعصب 
اللغوي تطبّق مباشرة على دراسة نظرة الممثل. 
جمالية جدا مفخمة وبلاغية» مثل معاهدات 
البلاغة والأداء في القرن الثامن عشر» تستعمل 
مفردات تتعلق بالنظرات وذلك بمطابقة تعبير 
وجهي مع شعور ما أو حالة محددة (Engel,‏ 
(1788. 


على المسرح» تلعب النظرة دون بات 
وصل بين الكلمة والحالةت فهي, ترسي 
الخطاب على عنصر من الخشبة وتشكل نظام 
تتابع للکلام والتفاعل الشفهي والحرکي. 
تدخل النظرة فترة في المكانء بفضل إمكانية 
«محوا» وربط عناصر مكانية مبعثرة» وسرد 
قصة عبر مسار بسيط «للمحات البصرا. 
النظرة تجذب انتباه المشاهد ونظره» [ما بشكل 
أمامي ومباشر (كما لو أن المشاهد يشبه نفسه 
بالممثل)» أو بشكل أفقي وغير مباشر» عندما 
نرى نظر الممثل قد وقع على ممثل آخر. 
يأخذنا الكاتب بطريقة ما «من خلال العيون» 
ليجبرناء كما في السينما تقريباً» على رؤية بقية 


المشهد عبر نظرته الخاصة» وهكذاء من نظرة 
إلى نظرةء ندخل في الفضاء الوهمي للخشبة. 

طوّرت المسرحيات الإيمائية هذا النوع من 
التواصل. النظرة المركزة تدل على أن الإيمائي 
يرى ويدرك العالم وأنه مركز وحاضر؛ النظرة 
غير المركزة تجعله یری من دون أن يرى. 
النظرة الموجُهة. نحو الأعلى تعكس التأمل 
والأفكار المهمة» ونحو الأسفل» التفاصيل 
وبداية الحركة؛ نحو الفضاء أمامه» تنفيذ 
مشروع واضح وملموس. هذا. الأسلوب 
التجميلي يضم» بشکل غریب» نتائج دراسة 
العصبية اللغوية التى تحلّل حركات العين 
ووجهة النظرات بإیجاد عدد محدود من 
المواقف العقلية المتكررة. 

إذا كانت العيون «نافذة الروح»ء فالنظرة 
هي دعامة الجسد والعرض البياني المشهدي. 
هي غالباً ما تنظم العرض المسرحي. كما كان 
يلحظ جاك دالكروز )عDalcr0z-Jaques):‏ 
«ضبط الحركات الجسدية لا تشكل إلا براعة 
من دون هدف إذالم تكن هذه الحركات مميّرة 
بالتعبير النظري. حركة واحدة يمكنها أن تع 
عن عشرة أحاسيس مختلفة وفقاً لما توضحه 
العين بطريقة أو بأخرى. علاقات الحركات 
الجسدية ووجهة النظرات يجب أيضاً آن تكون 
موضوعاً لتربية مميزة) (108 :1919). 


RÉGIE 
؛Stage‎ Maragem€*! :يjıجنiلlڊ‎ 
Spielleiung :ةilnlîlı‎ 
.regidurİa يالإإسبانية:‎ 


تنظيم مادي للعرض من قبل إدارة 
التقنيات قبل» خلال وبعد العرض. قبل ظهور 
عملية الإأخراج* في القرن التاسع عشر» كان 
يعبر العمل المسرحي كنشاط وحيد خارج 


؛Biihnenregie‎ 
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العملية (مع بعض الاستشناءات: هكذا فإن 
إيفلانده مدير مسرح مانهیم» نحو 1780» 
کان لدیه دور مهم للإدارة الفنية للمشهد. 
فكل تنظيم للخشبة هو إخراج مجهول). 
بعد إدراك ضرورة المراقبة الشاملة للوسائل 
الفنيةء انفصل مدير المسرح ليصبح مُخرجاً 
عن الخشبة وخاصة لإدارة الصوت» الإضاءة 
وإدارة المسرح (اللإدارة العامة تقوم على 
تنسيق الإدارات المختلفة). الألماني احتفظ 
(régisseur) aad,‏ وإدارة المسرح (عiع4ء)‏ 
للمخرج» والإخراج» بينما الفرنسي يعرد 
أحياناً إلى هذا التعبير لاإشارة إلى المخرج» 
معتبراً إياهء .على , طريقة فيلار (1955)» 
کمنفذ أکثر منه كموَدٌ مبدع. التأثير الجماليء 
والنظري» والدراماتورجي لإإدارة المسرح 

وعلى عملية الإخراج لايمكن | إنكاره أبداً. 


RÉGISSEUR 


‘Stage Manager :ةيjıجiنllب‎ 
regidor :ةٍصإلly‎ +Inspizien1! :ةuilملîلاب‎ 
.de escena 


الفرنسي يمير بين المخرج ومدير 
المسرح» الذي هو مسؤول عن التنظيم المادي 
للعرض. مع أن» المهنتين متكاملتان» «لأنه إذا 
كان المخرج هو الذي يبتكر العرض ويعطيه 
الحياةء فمدير المسرح يحافظ عليه» ويؤمن 
سلوكه ومدته. كلما اقتربت مسرحية من 
عرضهاء يمكننا القول إنها تعب من بين أيدي 
المخرج إلى أيدي مدير المسرح» كالطريقة 
التي عبرت فيها من أيدي الكاتب إلى أيدي 
المخرج والممتلين التlبعيj (Copeau, «4l‏ 
“La mise en scène,” Encyclopédie fran-‏ 
.çaise, tome XVII, 1935, pp. 1763-1764)‏ 


والتقني للتجهيزات الآلية وللخشبة» بينما يدير 
المخرج نتبجة تفعيل المواد المختلفة ويسهر 
على تقديمها بشكل جمالي. «السحر الخفي 
لاودارة الجيدة): هکذا تکون چ الي 
غالباً ما يكون الوحيد الذي يجني الثناء. 


القواعد 
RÈGLES‏ 


= بالإنجليزية: 4u‏ بالاألمانية: Re-‏ 
gen؛‏ بالإسبانية: sەاچre.‏ 


1- القواعد المعيارية 


مجموعة من النصائح أو التعاليم التي 
صاغها مُنَظر أو شاعر. على القواعد أن ترشد 
الكاتب المسرحي في تأليفه" الدرامي. 


- ثقة الباحثين مصدرها من دون شك 
(إضافة إلى إيمانهم في النماذج القديمة) 
قناعتهم بأن الفن الدرامي هو نظام ب 
اكتشاف أسراره. إن فكرة النموذج للتقليد 
والقو اعد الهادفة إلى إقناع المشاهد بأنه يشاعد 
حداً حقیقیاًء أمم من المفهوم المعاصر 
للقواعد البنيوية أو من العملية الآلية. 


ب- مسألة القواعد تتخطلى بسرعة 
نطاق النصيحة التقنية الفنية لكي تصبح مسألة 
أخلاقية» بل حتى سياسية. هي تنشأً من حيٹ 
الحرية أو التشويش: يتقبّل الممثل بشكل 
سيئ» وخصوصا إذا كان لديه شعبية عند 
الجمهورء أن يتم تشريع جوانب فنه جميعها. 
لوبي دو فيخا في كتابه الفن الدرامي الجديد 
e‏ مثا بظهر حرية ا ٤‏ 
e‏ فة ا کثیراً من هذه 
الأمور؛ إذن» فلا يأتي الذين يستاؤون لرؤية 
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مسرحنا الكوميدي [...] إذا كان من المهم 
حقاً إثارة إعجاب المشاهدء فكل الوسائل 
جيدة للوصول إلى ذلك). 

النقاش» عندما يون نزيهاًء يدور حول 
ضرورة القواعد والوحدات: هل هي مبنية 
على أساس سبب أم هي نسبية ومرتبطة بتغيير 
الأذواق والمعايير الجمالية والأيديولوجية 
فقط؟ لا نحسم بسهولة نقاشاً كهذاء لأنه إذا 
كانت القواعد» في ترميزها الأقصى» مرتبطة 
فعلاً بنظام سريع الزوال» فمن سيهتم اليوم 
بمراقبة وحدة الزمان والمكان کک 
تلفزيوني؟ لكنه من البديهي أن يتمكن الكاتب 
المسرحي بالفطرة من الاستفادة من قواعد 
البناء الدرامي أو المحتمل الوقوع. 

فقد نشأت في إيطالياء خلال عصر 
النهضةء من مختلف الشعراء (سینتیو» 
غاريني »)Gu@r11¡(‏ کاستلفیترو) القواعد 
التي سينشثهاء كعقيدة أحياناء المُتظرون 
الفرنسيون التابعون للقرن الآتى (شابلان» 
لا میستاردیار» سودیري). نحو عام 1630» 
الجدل حول القواعد الجيدة سار على قدم 
وساق. إن a Querelle du Cid‏ تصادف 
وقت ذروة النزاع بين النجاح العملي الباهر 
وخرق القواعد. فالحجج المتبادلة تختلف 
بين اليقين بالوصول إلى الكمال عبر القواعد 
(كلما اقترب الشعر من هذه القواعد» أصبح 
شعراًء» أي كلما اتجه نحو الكمال» شابولان» 
فى مقدمة آدونیس) وشكوك الفنان حول 
الأطر النظرية («كيف ننشئ قواعد عامة لفرٌ 
ما حيث الممارسة والحكم يشكلان دائماً 
قواعد جديدة؟)» راكان» رسالة 25 أكتوبر/ 


تشرين الأول 1654). 
لقد ضخمنا من دون شك تأثير المعيار 
و«الانتظام» على الكتاب الکلاسيکيين 


المرموقين الذين لهم في كل الأحوال 
شعار الإرضاء تبعاً للقواعد: هدف الشعر 


الدرامي بالنسبة إلى كورناي» هو «رضائي» 
والقواعد التي يضعها ليست إلا عناوين 
لتسهيل الوسائل على الشاعر» وليس عبر 
أسباب يمكنها إقناع المشاهدين بجمال شيء 
ما إن لم يکن يعجبهم) (إهداء من ميدي 
9.). راسين يذكرناء في مقدمة بيرينيس»› 
أن «القاعدة الأساسية هى إرضاء ولمس: أما 
البقية فأنشكّت للوصول إلى القاعدة الأولى 
فقط). هذا الحذر تجاه العقيدة الحرجة 
العائدة لزمنهم تعكس الشكوك تجاه تنظيم 
فنهم› لکن أيضاً الرغبة في عدم الاصطدام 
بالذوق والسلطات القانونية المتنامية بشكل 
مباشر. إن فرض القواعد كان أيضا طريقة 
للتميّر عن المسرحيات الاآلية“ التي» هي 
مذهلة وشعبية أكثر» لم تكن خاضعة للسلطة 
القانونية نفسها. 

ج- القواعد تغطي معيارين غير 
متجانسين: أولأً قواعد أو تقنيات البناء 
الأدبى المتعلقة بتحليل آليات تقنية مسرحية؛ 
ثانياًء القواعد الأيديولوجية للذوق الجيّده 
والمحتمل الوقوع أو وحدة النبرة. تنشأً هذه 
القواعد من أساس شخصي ومتقلب تبعاً 
للعصور والمجتمعات. 

إذا أردنا تمييز الطبيعة الحقيقية لهذه 
السلطة التشريعيةء نستخلص عدداً مهما من 
المعايير من دون أي قاسم مشترك كبير: 

- إن قوانين نوع مسرحي (کوميدياء 
تراجيديا) تخضع لبعض الثوابت بالنسبة 
إلى تلقي* الجمهور (مثلاً: المسافة مقابل 
المشاعرء الفانتازيا مقابل الضرورة... إلخ). 

- التقليد الجمالي: تأث ثير أرسطو وتعليقاته 
رئيسية: ترسيمة كتاب فن الشعر يحل قانوناً. 

- قواعد اللياقة* والمحتمل الوقوع* 
تختلف تبعاً للمعيار الأيديولوجي وهيكلية 


المجتمع: من المعروف آنه في القرن 
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السابع عشر يجب أن يكون أبطال التراجيديا 
(الأبطال المأساويون) ملوكاً أو أمراءء لا 
أفراداً مثيرين للسخرية مثل الناس العاديين 
الممثلين في الكوميديا. 

- قواعد الوحدات*: الوحدة الزمنية (لا 
يمكن للحدث أن يتخطى فترة العرض)» 
والوحدة المكانية (مساحة الحدث لا تتغير)» 
ووحدة الفعل (تركز على حدث واحد). 


د- إن تاريخ القواعد مفيد لدراسة 
اجتماعية لمجموعة بقدر ما هو مفيد لفهم 
الهيكلية الأدبية الحقيقية. التوازي الجمالي 
- السياسي مذهل: تشكّلت العقيدة الأدبية 

في القرنين السابع عشر والثامن عشر وكانت 
ترمي إلى أن َ عالمية» عندما کان 
النظام الملكي في آوچه وحاول أن شرع 
نفسه للحفاظ على قوّته. تتلاشى القواعد 

في القرنين الثامن عشر والتاسع عشرء بينما 
تترلّح البنية الأيديولوجية - السياسية. ما في 
القرن العشرين» فانطلاق الأيديولوجيات» 
والهيكليات والشكليات تجعلنا نعتبر 
المعايبر الشعرية كمفارقات تاريخية صارخة. 


2- القواعد البنيوية 


إن مفهوم القاعدة أو التنظيم البنيوي لديه 
معنى مختلف تماماً في النهج البنيوي للنص. 
القاعدة هي ميزة ووظيفة للكتابة المسرحية 
المستخدمة: مثلاء قاعدة الافتتاح وحل* 
النزاع أو قاعدة تقارب العقد* الأساسية أو 
الثانوية في الكارثة النهائية أو نقطة الاندماج”. 

هذا النوع من القواعد ليس معيارياً ولا 
زخرفيا: هو النتيجة الموضوعية لبنية قصة 
درامية" مع اعتبارها تبعاً للتطور الأدبي» ليس 
لهذه القاعدة أي شىء مطلق؛ فهي تختلف 
مع التغيير النوعي للدراماتورجيات: وهكذا 
فإن قاعدة نزاعات اندماج الأفعال وتداخلها 


عند العقدة لم تعد صالحة للمسرح الملحمي 


أو «الهابينينغ». أخذت مکانھا معاییر ری 
(استقلالية العناصر وسلطة التخآّص من 
التزاعات في الحالة الأولى» وابتكار 8 
للأفعال المشتركة في المرحلة الثانية). إن 
القاعدة e‏ بامتیاز» ولا تکون 
صالحة إلا في الإطار المحدد لمسرحية ما 
أو لنمط درامي؛ ناشثة من شکل تعريفي من 
خلال عدة نصوص» یتم لاحقاً تطبیقها بشکل 
E a‏ 
ارتكازاً على الوقائع . هذا النظام الجدلي بين 
الأثر والقاعدة البنيوية يصقل القواعد ومنها 
ينشاب تخليل النص. لا يستبعد أن تطبع 
القواعد المعيارية علامتها على القواعد 
البنيوية للدراماتورجياء من جهة»ء لأن 
العقائد تقوم أخحياناً على تخحليل بلاغي «سابق 
لبنيوية» التقنية المسرحية» من جهة أخرى»› 
لأنه يكون على كتاب المسرح الخضوع على 
الأقل لبعض متطلبات المتخصّصين. الفعل 
الضروري هو إيجاد الوظيفة العميقة للقاعدة 
الدرامية ومراقبة كيفية مساهمتها في تشكيل 
النموذج الدراماتورجي المُستخدم. 

وعندما يكون جمع عة قواعد بنيوية 
من مدرسة واحدة أو من كاتب واحدى 
أمراً ممكناًء نتوصّل إلى إعادة بناء البنية 
الموضوعية والساردة. يقترح ت. بافيل 
كقاعدة تفعيل للعالم المأساوي لشخصيات 
راسينية التسلسل الآتى: «1) يتلقون الضربة 
الصاعقة؛ 2) يشعرون بتأثير الخطرء 
ويحاولون مكافحة الشغف ويعتقدون أحياناً 
أنهم نجحوا في ذلك؛ 3) يدركون عبثية 
هذا الصراع ويستسلمون لشغفهم» :1976) 
(8. ما من طريقة شاملة لتشكيل الترسيمة 
ار بارت يقترح معادلة مزدوجة تون 
ميزة للأفعال والشخصيات معاً: ((۸) لدیھا 
السلطة الكاملة على (8) - (۸) تحب (8) 
الذي لا يحبها» (34-35 :1963). 
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3- أسس قاعدة ڌ 


تعميمية للسرد المسرحي 


درجة عالية من ر وربما» من 
المهنية العلومية فى محاولات قونئة لغوية 
سردية. في حال عدم إعادة بناء كامل 
القصة جراء القواعد البنيوية العميقة» تقترح 
هذه القواعد اللغوية قواعد أساسية لإعادة 
الكتابة. ت. بافيل (1976) يقترح في ما يتعلّق 
بمسرحيات التراجيديا الخاصة بكورناي» 
تبني النموذج «البروبي والغريماسي» (prop-‏ 
pien et grçimassien)‏ (تحليل السرد"). ثم 

يتم إنهاء هذا الأساس وتغيبره عبر ا 

من القواعد الثانوية التي تميّز أنواع الحكاية 
ونسج نصوص" النزاعات. 

إن استخدام قواعد الكتابة هذه .يعطي 
نتائج فاشلة. أولاً يجب الإشارة إلى أن هذه 
ارا الجملة السردية فقط» وهي 
ليست مخصصة للدراماتورجيا وبالطبع 
أقل اهتماماً بالعروض. بينما الدلالات 
المجردة للنزاعات والأفعال ليست إلا 
جزءاً من الحدث المسرحي» كما أنه يجب 
أيضاً استجواب الخشبة یما لھا من فدرة 
على تنظیم نفسها بحسب مواقف ممائلة 
وفقاً لقواعد السرد. أخيرا تبقى 
العظمى من الاتفاقيات والمصطلحات 
المسرحية - إن كانت تاريخية» أو جمالية أو 
خاصة بنوع معيّن من الأداء - غير مستكشفة 
بالكامل. نكتفي بكل سهولة بتسوية المشكلة 
بالحديث عن اتفاقيات التلمَي من دون تحليل 
الوظيفة والنتائح المسرحية لهذه القواعد 
الاصطلاحية. 

إن خلاف القدامى والمعاصرين لم 
ينته: يمر بتقييم قواعد اللعبة. وليس من 
العبث الاحتفاظ فى الذاكرة بهذه الملاحظة 
المشككة التابعة لماتيس: «لا وجود للقواعد 
e‏ 


مُعلُم لعبقرية راسین 
hz‏ 
ےل 


ہ۹ وحدات» اتفاقیات» میکلیات› 
(نیویات) درامية» رموز» تحليل الحكايةء 
دراماتورجيا كلاسيكية. 

D’Aubignac, 1657; Bray, 1927; 
Scherer, 1950; Morel, 1964; Viala, 1985. 


العلاقة المسرحية 
RELATION THÉATRALE‏ 


Stage Audience Re- :aيjılجiîllڊ‎ Sl 
Theatralisches :ayilaJÎJl lationship 
Relaclén ‘alll +Grundvèrhaltnis 
eatral 
إن عرض التصور والتحقيق يكون للعديد‎ 
من العلاقات في العملية الإبداعية: بين كاتب‎ 
ومخرج وممثل وكل أعضاء فريق التنفيذ‎ 
الآخرين؛ بين الشخصيات وبشكل عام بين‎ 


العرض والجمهور. 
1- العلاقة بين المبدعين 
بين المؤأف - الذي هو خاضع بنفسه 


لتأثير العصرء أو لشريحة اجتماعية» أو أفق 
انتظار" - والممثل المؤذي لشخصية ما. 
سلسلة تفسيرات وتقلبات المعنى المسرحى 
تکون طویلة جداً. حتی لو کان شبه مستحیل 
إيضاح مراحل هذه العمليةء كل عملية إخراج 
هي محاولة لاٍجابة عن هذه التغيّرات بين 
مختلف مواضيع العرض البياني المشهدي 
الأخير. 

2-العلاقات بين الشخصيات 


المسرح هو فنْ العلاقات الاجتماعية بين 
الناس. مكنا من بع التاريخ بتفخص طبيعة 
الروابط بين الناس. محددة قبل عصر النهضة 
عبر علاقة الإنسان بالله» فإن العلاقة المتداخلة 
بين الأشخاص تتشكل فيا بعد كلولب الفعل 
الإنساني» متايلاً بين الحرية والضرورة. 
نحو نباية القرن التاسع عشرء أعلنت أزمة 
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الدراما قطع هذا الرابط وختلف المحاولات 
الدراماتورجية لإنقاذ أو تجاوز الحوار بين 
الأشخاص (1956 ,نل« .)8z0‏ 
3- العلاقات بين المشاهد. وممثل» وشخصية 

إن تال المثل بالشخصية والمشاهد 
بممثل - الشخصية ضروري لإنشاء الوهم* 
والخیال* » لكن ذلك هش ودقيق جداً في الوقت 
نفسه ومهدّد بالتفكّك والإنكار*. فتنشاً مسافة 
حرجة» تشرها تقطیعات لعبة حالية (أثر 
الغرابة).أو آلية أبديولوجية (بريخت). العلاقة 

بين. الجمهور والعرض علاماتية عرضية 
با وق الإغراج ن الله البرحي: 
الخضوع» والانتقادء والتسلية... إلخ. العلاقة 
بين الصالة. والفشبة :هي داتاً علاقة مواجهة» 
إن كانت مواجهة مصالحة (تمائّل شامل 
للمشهد) أو مواجهة تقسم الجمهور بشكل 
عمیق (کا أراده بريخت). التعريف الأدنى 
للمسرح موجود بالكامل ضمن «ما يمحصل 
بين المشاهد والممثل. كل الأشياء الأخرى 
هي إضافية“ )31 :1971 .(Grotowski,‏ 
4- العلاقة الحرجة 

تصوّر عرض العلاقة الخشبة - الصالة* 
لا يجب أن يجعلنا ننسى علاقة أخيرة» ومهمة 
جداً: آ: عمل التلقي وعمل الأداء* الحرج. 
العمل على العرض يلرم الشاهد بتمرير أبسط 
وصف له عن البنية الداخلية للعمل. 


هذه العلاقة الحرجة لا تتتهى في «الجردة 
الدقيقة لأجزاء من العمل وتحليل التطابق 
ا لجمالي؛ مجحب بالإضافة إلى ذلك إدخال تير 
في العلاقة الناشئة بين الناقد والأثر - 
يأخذ بفضله العمل جوانب مختلفة» وبفضله 
أيضاً ينتصر الوعى الانتقادي لنفسه» ويمر من 
الحكم ا لجاعى إل الحكم لذ« (Starobins-‏ 


.ki, 1970: 14) 
ےر‎ 


ar‏ مسافةء تواصل مسرحی» تل تأویلی. 
Goffman, 1967; Reiss, 1971; Caune, EQ‏ 
Chambers, 1980; Durand R., 1980‏ ;1978 
a; Pavis, 1980 c; Helbo, 1983 a; Martin‏ 

J., 1984. 


الريبرتوار 
RÉÊPERTOIRE‏ 

ai‏ بالإنجليزية: 0y‏ !rءRep؛‏ بالألمانية: 
.Repertorio ‘ilil Repertoire‏ 
٠‏ 1- الريبرتوار هو مجموعة مسرحيات 
مسر حي أو لفترة من الوقت. (ويقال مثلاً) 
تسجيل مسرحية في جدول: ريبرتوار فرقة 
الكوميديا الفرنسية. 

2- مجموعة مسرحيات فرنسية أو 
أجنبية» من الأسلوب نفسه» والحقبة عينهاء 
وتسمی 2 «الريبرتوار الحديث؛. ويتعارض 
مسرح الريبرتوار» في بعض الأآحيانء مع 
ومحاولة «التحديث الدرامي» 1913. يشمل 
والاہداعات المعاصرة وکل ما یعتبره المخرج 
مفيداً لوضع برمجة ذات نوعية على مدى 
سنوات. 

3- مجموعة أدوار يمكن لممثل أن يؤدّيها 
مع مروحة من إمكاناته في التمثيل والوظائف. 

4- إن شخصيات البرنامج المعدة تمتلك 
وظائف ثابتة وخاصيات (مثلاً: الخادم 
المخادع vale /ourbe)‏ eا)‏ والأب النبیل eا)‏ 
.(pêre noble)‏ 
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تمرین 
RÊPÉTITION‏ 


‘Repefition, Rehearsal :a4jılجillڊ‎ 2 
؛ بالاسپانية:‎ Pederholung, Probe :uıinلîل|ب‎ 


.repeticion ensayo 


إنه التدزّب على حفظ النص وتمثيله» تقوم 
به مجموعة من الممثلين بإدارة المخرج. ويشمل 
العمل تحضير العرض من قبل أعضاء الفرقة 
المسرحيةء وهو يأخذ أشكالا مختلفة. ويشير 
بيتربروك إلى أن الكلمة باللغة الفرنسية تدل على 
فعل شبه آليٌ أو میکانیکي» بینما تٌجری التمارين 
بإشراف مخرج» وفي كل مرة بأساليب مختلفة 
وقد تكون في بعض الأحيان مبتكرة. وفي حال 
لم ثُجرَّ أو إذا تكررت تمارين المسرحية مرات 
كثيرة فيمكن للمسرح أن يتأثر بذلك إلى حد ما. 
الألماني بروب فهم بشكل أفضل فكرة التجريب 
والتلمَس قبل تبتي حل نهائي. 
7 عمل مسرحي» آداءء توزیع. 
Spolin, 1985; Cole, 1992; Shomit, E‏ 
.1992 


رڌ حواري 
RÉPLIQUE‏ 
بالانجليزية: «رام۸e 42u,‏ بالألمانية: 
.rêplica :ail ll ‘Stichwort, Replik‏ 
1- الإجابة عن خطاب سابقء أو الرد فورآعلى 
برهان أو اعتراض. 
(«Sans dote. Ah! Il n’y a pas de ré-‏ 
plique ù cela», Molière, LAvare, I, 5),‏ 
بناءٌ على كلامه بطريقة تظهر نتابع الحوار بشكل 


2- بطريقة أكثر دقة وتحديداً» وببحسب 
معجم لو روبير» الرذ الحواري هو النض 
الملفوظ الذي تقوله شخصية ما للإجابة 
عن سؤال أو خطاب شخصية آخری» مما 
يؤسس لعلاقة قوية (بين المتحاورين). 

3- لا يأخذ الجواب (في المعنى رقم 
2 قيمته إلا بالارتباط بالجواب السابق 
واللاحق. افالوحدة الأدنى» للمعنى 
والموقف تتكوّن من الثنائي «أجوية/ 
أجوبة مقابلة»» «خحطاب/ وخطاب مقابل؟» 
«والفعل مقاب ردّة الفعل»: 

فلا يتابح المشاهد خط نص متجانس 
کانه مونولوج أو مناجاة بل يفسر کل 
وتوفر مجموعة الأجوبة شروحات حول 
إيقاع المسرحية ونتيجة القوى المتصارعة. 
ولا تقتصر لعبة الأجوبة على مستوی 
المقابلة اللفظية بين الشخصيات» بل 
على مستوى نبرة الصوت أيضاًء وأسلوب 
الأداء للإيقاع والإخراج» ويعتبر بريخت 
بآن توزيع الأجوبة يشبه لعبة التنس: تلتقط 
نبرة الصوت بومضة (أي بسرعة فائقة) 
ثم تتطور» وينتج منها ذبذبات وتموؤجات 
لنبرات تتح nllشlھد (Theaterarbeit,‏ 
(385 :1961. والرد يوحى دائماً بجدلية 
ناتجة من الأجوبة والأسئلة التى تساعد 
ترتکز على الجواب ردا على سؤال» بل 
على سلسلة من الأحداث اللفظيةء وحده 
المستمتع أو المشاهد يستطيع أن يتواصل 
معھا ویعطیها دلالاتها (تشیخوف» بیکیت» 
فینافر» شارترو» دراغوتن). 
نص وضد النص» حوار» مونولوعغ 
جهة اليمين/ أسفل. 
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عرض مسر حي 
REPRÊSENTATION‏ 
THÉAÃATRALE‏ 


Theatrical perfor- :ةjaجiil‎ 3 
؛Theatervorstellung بالألمانية:‎ ‘mance 
.Representacién teatral :ةqilسإllپ‎ 

1- لعب على الكلمات 

لتعريف هذا المصطلح الرئيسي وإبراز 
بعض ملامحه وأبعاده المختلفةء من الضروري 
أن نرى من طريق الصور لغات مختلفة تشير 
إلى الأثر المسرحي وعرضه: 

أ- تركز اللغة الفرنسية على إعادة عرض 
شيء موجود أصلاً (وخصوصاً بشكل نض 
وموضوع تمارين)ء وذلك قبل أن تتسد على 
الخشبة. لكن أن «يعاد التمثيل» يعني أيضاً 
أن يعاد حضوره في لحظة العرض كما كان 
موجوداً في الأصل في النص أو في التقاليد 
المسرحية). هذان المعياران تكرار لمعطى أو 
عنصر سابق وإبداع زمني للحدث المسرحي. 
هما في الحقيقة أساس كل إخراج. 

ب- يستعمل الألماني «فورستللونغ؛ 
الصورة الفضائيةء «لوضعية» في الأمام ول 
«وضعية هنا»» حيث التشديد هنا على الجبهية 
وتقديم وإظهار العمل المسرحي ووضعه في 
المقدمة وطرحه للنظر بغية إبراز استعراض 
مشهدي . 

ویشتمل الآداء (۲۳٥۴إ۴ )٠١‏ باللغة 
الإنجليزية» على فكرة الفعل المنجز -۴۴۲) 
formance)‏ ودل هذا المصطلح أيضاً على 
«الخشبة» (المسرح) (مع كل ما سبق من 
تحضيرات للعرض ومستلزماته) وبالآتي 
الصالة (مع كل عملية التلقي القادرة عليها). 
وتثبت النظرية اللغوية (اللسانية) للأدائيات» 
وتدعم أيضاً هذا التصوّر للفعل المنجز من 


قبل المتحاور أو المتكلّم فتتحقق مسرحياً 
مع أعضاء الفرقة بكاملهاء (فنياً واجتماعياً). 
بالإضافة إلى ذلك» يمكن اللعب ضد 
القراعد التكوينية للنحو في مصطلحَي «الأداء 
والكفاءة» لتنميق أحد أهداف العرض»› 
أي الانتقال من المنهجية والمهارة النظرية 
(الكفاءة) إلى التحديث الخملي الخاص أو 
الnمٰڙj‏ )1977 .(Schechner,‏ 
2- وظائف العرضص 

أ- حاضر العرض 


لا يعيد المسرح تمثيل أمر موجود أصلاً 


ومستقل (النص) لتقديمه «مرة ثانية» على 
حشبة المسرح. فيجب اعتبار العرض على 
له حدث فرید أو بناء لا.یسبتند ولا يشبه إلإ 
نفسه (تماماً كوضع الدال الشعري) وليس له 
مثيل في عالم الأفكار. فالدراما هي الأساسء 
ليس في إعادة إنتاجها (كأمر ثانوي) لشيءٍ 
ما (أولي) إنّما مستقلة تمثل نفسها بنفسها 
.)Sz0ndi 1956: 16; 1983: 15(‏ لا يوجد 
عرض إلا فى حاضر الممثل المشترك والمكان 
المسرحى وعند المشاهد. وهذا ما يمز بين 
المسرح وفنون العرض الأخرى والأدب. 

ب- النص المنتظر 

«النض الدرامي» هو «مخطوطة» غير 
مكتملةء تنتظر عرضها على المسرح. لا يتخذ 
النص معناه إلا بهذا العرض» بما آنه بطبيعته 
«مقسم» إلى خطابات مسهبة وأدوار عدَة لا 
يمكن فهمها إلا عند تأديتها من قبل الممثلين 
في سياق ومضمون «عملية القول» الذي يكون 
قد اختاره المخرج. وذلك لا يعني بالضرورة 
آنه ليس هناك إلا شكل واحد ممكن للعرض 
انطلاقامن النص نفسه» بل يجب على النقيض» 
قلب المعادلةء أي أن تقديم العروض المتخيّلة 
يضاعف معاني النص الذي لا تعود له مركزية 
الفضاء المسرحي» كما اعتقدنا طويلاً. 
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ج- إظهار أم نقطة الانطلاق؟ 

يُعتبر العرض اليوم بمنزلة المعطى 
الاسام الذي يجب الانطلاق منه لتحليل 
عملية الإخراج. هذا المفهوم المسرحي 
البحت (لم يعد بالتأكيد أدبياً أو حتى دراميا) 
لم يكن رائجاً إلا منذ تنظيم مهمة الإخراج. لم 
يظهر العرض الكلاسيكي من قبل إلا كجزء 
خارجي وثانوي للنص؛ ولم يکن ملزماً لمعني 
العمل المعروض, لكنه يعطي بعدا فنياً إضافياً 
للخطاب. خير مثال على ذلك التعريف الهيغلي 
للمسرح: دولآن الفن المسرحي يقتصر على 
التلاوة والمحاكاة والفعلء فإن الخطاب 
الشعري يبقى العنصر الحاسم والمهيمن 
[...]. في هذا السياق» يمكن للتنفيذ استخدام 
جميع الوسائل المسرحية التي تصبح مستقلة 
عن الخطاب الشعري) (357 :1832 ,اععه1). 
ويبقى النص والخشبة (المسرح) هنا مستقلين 
تماماً. فالمسرح بصفته المكبوتة واللغوي»› 
ومنذ صدور كتاب فن الشعر لأرسطو 
والمعتبر كأنه الغلاف المادي (أي الحقير) 
لروح الدراما (أي للنص اللغوي). إن هذه 
الأفلاطونية الكامنة والمرتبطة بأيديولوجية 
سيطرة النص والخطاب قد أثرت في تطوّر 
المسرح الغربي» وإلى حين بلوغه الاكتشافات 
المسرحية في القرن العشرين التي أحد روّادها 
وناشريها «آرتو»» والذي قال ا 
في نظر المخرجين ين الأكثر . خرب وسیل 
وطريقة ثانوية لكشف الآثار الأدبية وإظهارهل 
أو نوعا من فاصل استعراضي من دون معنى 
للنص أن یتخفی وراء الأعمال التي يدعي 
خدمتها. وهذا سيدوم بدوام الفائدة الكبرى 
لأثر عرض يكمن في النص» ذلك بقدر دوامه 
في المسرح بحدٌ ذاته» فالنص الأدبي يتقدم 
على «تقديم المسرحية»ء والمسمّاة خطأً «بفن 


العرض»» مع كل ما يترثب على هذه التسمية 
من انتقاص وثانوية وسرعة زوال ومظاهرية» 
.(Artaud, 1964 b: 160)‏ 
د- تمشل الغياب 

لا یجب إطلاقاًء کما هوالعرف المشداول»ء 
تشبيه العرض اليوم بالشيء المنظور أي ما 
يعرض للنظر بحسب أرسطو. تقديم عرض» 
يعني جعل شيءَ ما لم يکن موجوداً من قبل» 
موجوداً في إطار زمني وبشکل مسموع» وأن 
نبين زمن الخطاب لإظهار شيء ماء بالتشديد 
على البعد الزمني للمسرح. فتقديم عرض 
مسرنحي لا يقتصر على العرض فقط» بل يجعل 
من الغائب حاضراء ويقدمه مجددا إلى ذاكرتنا 
وآذاننا وحاضرناء وزماننا (لا أمام أعيننا فقط). 


ه- علاقة العرض بالنص الدرامي 

إن وضع العرض مبهم وغامض جداً: 
مل ی فط إلى کل غاي بج عل 
رراجي آم أنه مؤڌی ومبيّن وموجود أصلاً 
في النص الدرامي؟ علم السيميولوجيا يطرح 
هذا السؤال لأن عليه أن يتخذ قرار الانطلاق 
في هذه التحاليل» سواء من الإخراج أو من 
النص وما يظهره من إرشادات أو توجيهات 
زمنية/ مكانية. تكمن المشكلة إذن فى معرفة 
إذا ما كان هناك من رؤية مسرحيةء أو نوع من 
إخراج مسبق ملحوظ في النص. نحن ننفي 
هذه النظرية ذات العلامة المركزية والتى 
تعتبر فن المسرحة وكأنه ملكية نصية؛ ولكن 
يجب الاعتراف بآن نظرية الكتابة المسرحية 
الا آی الي جن رو سر ج دا 
ما يدافع عنها المؤلفون والمخرجون الذين 
«يستشعرون؛ بشكل حدسي إذا كان النص 
ملائماً للمسرحة ام لا فبحسب دیدرو» لا 
تستطيع» الكتابة المسرحية أن تخدعك: 
«أعرف من النظرة الأولى إذا كانت المسرحية 
الإيماثبة مكتوبة من قبل شاعر أم لاء فسياق 
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مسرحيته لن يکون هو نفسه» وسیکون 
للمشاهد دور مختلف کلیاء» فسنتوصل إلى 
فهمها من خلال الحوار؛ فالإيمائية هي 
بمنزلة اللوحة الموجودة فى مخيّلة الشاعر 
عندما وضع نصه» وکان یرید أن تبدو في کل 
مرة لوحة تؤدّى على المسرح» -110 :1758) 
(111. وتميل بعض الأبحاث الدراماتورجية 
إلى التعريف المسيق لإخراج الت الوارد 
بالضرورة في ذهن المؤلف» وهي: أعراف 
واصطلاحات المسرحية للعصر ومفهوم 
الزمان والمکان» والتقطيع الدراماتورجي 
yغlkjı (Serpieri, 1977; Gulli-Pugliati,‏ 
(1976. إن هذه الأبحاث شرعية طالما أنها لا 
تذعي فرض شكل قاطع في عملية الإخراج» 
لا بل تذعي الإخراج المناسب من خلال قراءة 
بسيطة. للنص. فيفضل دائماً الانطلاق من 
حالة العرض الملموس التي يتألف منها كل 
عرض للنظر بكيفية تأثيرها في النص وقراءته. 
نحن بعيدون كل البعد عن المفهوم الهيغلي 
للمسرح ولمظهر النص» ونقيض ذلك أن 
الإخراح والعرض يعطيان النص معناه -۴4) 
.vis, 1986 a, 1996(‏ 

٩⁄7‏ بصري ونصي» فن العرض» نص 
وخشبة» إتنوسينولوجيا. 

1968; Pavis, 1983 b; 
Littérature, no. 57, 1985. 


Williams, 


إعادة (عرض مسرحية) 
REPISE‏ 
2 بالإنجليزية: امReiv؛‏ بالألمانية: 
.reposiciûn :ãilqwi lı + Wiederaufnahme‏ 


إن إعادة عرض مسرحي يعني إعادة تأديته 
بعد انقطاع طويل (يتراوح من عدة أسابيع إلى 
عدة سنوات) نوعاً ما في شکل آخر. لکنّه غالباً 
ما يكون الأقرب إلى العرض لأول. 
1- تعتبر إعادة تجسيد الإخرا- 


جدآء لأن الأحير سيكون حتماً متفاوتاً وفى 
غير موضعه» بالنسبة إلى النسخة الأولى على 
الأقل؛ إلا أن الجمهور وتوقعاته تكون قد 
اختلفت. إنها أحد الأسباب التي تدفع المخرج 
إلى خيار تقديم نسخة مختلفة كلياً لإظهار أن 
كل تأدية هي نسبية وموقتة وعابرة. وفي غالب 
الأحيانء تقع الإعادة في منتصف الطريق بين 
النسخة الأصلية القديمة التي تريد أن تبقى 
قدر الإمكان وفية لها وبين النسخة الجديدة 
التي تبتعد عن النموذج السابق. إنها حالة 
الشتخة الثالثة من المسرحيةء التي أخرجها 
«شیرو» مع شنرکاء آخرین (1996): ثبقی حالة 
الخطاب نفسهاء نفسهاء وتتكلّم الشخصيات بالنيات 
نفسها ولكن علاقتها مع النص وقراءة المخرج 
شیرو تغیرت وبالاآتي .ظطهرت بصيغة: مختلفة 
لمسرحية کولتیس. 

2 تطرح إعادة تجسيد دور ما من قبل 
ممثل جدید» مشاکل لاحخراج» أي أنه لا یمکن 
تغيير ممل كما نغيّر قطعة ما في محرّك فهذا 
يغير توازن التاديات وردات فعل الشركاءء 
وبالاآتي مجمل العرض المسرحي» وكل إعادة 
عرض هي تقريبا عملية إخراج جديدة. 

إعادة إنتاج 
REPRODUCTION‏ 


‘Reproduction :ةيjيجiئإاې‎ a 
rep+0- بالألمانية: عdurاiطط4؛ بالإسبانية:‎ 


.ducciûon 


مصطلح بريختي للدلالة على الصور 
الناتجة من المسرح لوصف الواقع خارج هذا 
المسرح الذي «يتمثل بتطوير إعادة الإنتاج 
للأحداث الحيّة المنقولة أو المبتكرة والتى 
تحدث بين البشر» وذلك بهدف الترفيه» 
.)Brecht, 1963: 11(‏ إن إعادa‏ الإنتاج 
هي عبارة عن تقليد تغيير العالم من طريق 
المسرح وتؤشس لنظرية «الواقعية» ولكنها 
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ليست محررة كلياً من الفنٌ كانعكاس مُتمثّل 
بالواقع (57 :1963). أما بالنسبة إلى بريخت 
فيجب أن تكون إعادة الإنتاج ذات «تماسف؛ 
أي أن «ت تسمح بالتعرف إلى الموضوع المعاد 
إنتاجه» ويعتبر دور المشاهد في عملية إعادة 
الإنتاج هذه مهمة أساسية بحيث إن إعادة 
الإنتاج المسرحيٌّ لا تكتمل إلا بعد إعادة 
خلقها بحسب جمالية بريخت» وبصورة عامة 
في كل ممارسة تطبيقيّة في المسرح. 
رمز 
دا درا 
RESSORT DRAMATIQUE‏ 
)iخأj Main Spring of he ‘ai‏ 
Action , Dramatic Potential‏ بالألمانية: 
recurso :azilw ly +Handlungspotential‏ 


.dramûtico 


1- الدافع الدرامي هو الدالة التي تدير 
الفعل بطريقة فعّالة وغالباً بطريقة غامضة» 
وتنظم معنى المسرحية وتعطي أو تسلم مفتاح 
الدوافع وحبكة الرواية. تنحصر هذه الدوافع 
في حوافز الشخصيات وسياق الحكاية وترقب 
الأحداث ومجمل المسلكيات المسرحية التي 
تسهم في خلق جو مسرحي ودرامي قادر على 
أسر المشاهد: «يكمن السرّ في الإعجاب 
والتأثير: ابتكار دوافع تستطيع التأثير والتعلّق 
بها (بوالو). إن استعمال الدوافع» وإن كان 
ممتمو حا ومستخةا من قبل الدراماتورجيا 
الكلاسيكية» يزيد دائماً من ذوق التأثيرات 
والحوافز السهلة والحوافز المخفية للسلوك. 
يقول مارمونتيل بهذا الصدد: «يهدد النظام 
الحديث للتراجيديا دوافع قلب الإنسان 
جميعها؟. 

2- الحيلةء أو الصورة المفضلة والغالبة 


للدافع هي في الواقع مصطلح ساخر وانتقاصي 
للدلالة على ما يصل وايمسك» المشاهد أو 
«شخصيات المسرحية!» ما يسمح لمبدعها 
بالتلاعب بها أو تحريكها مثل الدمى المتحرّكة 
بحسب الحاجات النروية لحبكة الرواية. 
وعندما تكون هذه العوامل الهيكلية والعوامل 
الدرامية أوتوماتيكية ومرئية تكون المسرحية 
متقنة «ومبنية بعناية. غير أن المؤلف 
المسرحيّ ليس سوى فاعل «رجل الحيلة»» 
(بحسب اللقب السحري الذي أعطاه)ء إذ 
إن براعته الفنية أصبحت تقنية آليّة ومتكررة. 


تغییر مفاجئ 
RETOURNEMENT‏ 
بiîlجılزية: ‘Turning point‏ 
lnJîlة: Wendepunkt‏ 
بالإسبانية: e‏ ز7îr4.‏ 


+ Umschlag 


إتها اللحظة التي تير فيها الوجهة. 
وعندما يطراً الحادث المفاجى يغيّر مجرى 
الأمور و«ينقل الشخصية المعنية من البلية). 


عام البلاغة 
RHÉTORIQUE‏ 
2l‏ بالإنجليزية: e101‏ |؛ بالألمانية: 
.Retorica :qilw ly ‘Rhetorik‏ 


إن فن الكلام المنمق والإقناع. ولعلم 
البلاغة دور يؤديه في المسرح» لأن هذا 
الأخير يشكل مجموعة الخطابات المعدّة 
لنقل الرسالة النصية والمسرحية إلى المشاهد 
بأفضل طريقة ممكئة. إن دليل علم البلاغة 
(الخاصة بالشاعر مثلأ) غالباً ما يقارن فن 
الخطابة بفْنّ الممثل. ويطبق مذهب تقديم 
العرض والفصاحة الجسدية مباشرة فى فن 
الإقتاع الخاص بالممثل. (وغالباً ما يعود 


464 


دليل الحركات بها إلى القرن الثامن عشر). 
يخضع صوت الخطيب والممثل إلى قواعد 
الوضوح والتعبيرء كذلك الأمر بالنسبة إلى 
العينين ووجهة الرأس واستعمال اليدين 
المرمزتين. يجب على الحركات أن تدعم 
الكلمات لا الأشياء؛ ولقد تنه فن الممثل إلى 
هذه النصائح. 

1- علم بلاغة النص الكلاسيكي 

يستعمل النص الكلاسيكي (القرنين 
السابع والثامن عشر) بشكل كيير النصوص 
التي استعارت. الكثير من الصور والأسلبة. 
ونجد فيها ثلاثة أنواع أساسية من علم البلاغة 
وهي البرهاني» والتداولي» والقضائي: 

أ البرهاني: يعز ضح الوقائع-مع :وصفب 
الأحداث. فالعرض والسرد وبراهين 
الخطابات الكلاسيكية تنتمي إلى هذا النوع. 

ب- التداولي: تسعى الشخصيات أو 
الجهات المتنازعة إلى إقناع الفريق المقابل 
والدفاع عن وجهة نظرها ودفع الأحداث 
لمصلحتها. ویشکل عام» يصور علم بلاغة 
النص التداولى الحْسَبةً على أنها «قاعة محكمة 
إلى الازدهار أو من الازدهار إلى البلية». 

ج- القضائي: يأخذ القرارات النهائية 
ويوزع الأدوار بين متهم ومدافع» ويميّر بين 
القوة المتحركة (عامل الذات) والخصم 
والحكم (نموذج عواملي). 


وتقتم علوم البلاغة الأخرى نصاً 
کلاسیکیا مسرحیا إلی: 


- العرض المثير للشجون. 
- الكارثة المثيرة للشجون (عاطفية 


غنائية). 
4 
سے 


2- علم البلاغة للنص الحديث والمسرح 
منذ القرن التاسم عشر» أصبح من 
الصعوية استنتاج أنظمة بلاغية عالمية: لم 
تعد الخطابات تخضع لنموذج وحيد أو لأي 
مشروع آيديولوجي محدد بوضوح. فلقد 
اجتازت معيار النصوص السابقة مكونة بذلك 
علم بلاغة جديدا قابلاً للتعديل على الدوام. 
تعيد عمليات الإخراج الحالية (وخاصة 
الكلاسيكية منها) اكتشاف العرض البلاغى 
للنضٍ والآداء. فبدلاً من إعطاء الخظاب بعداً 
نفسياً لجعله محتمل الحدوث, يتم التشديد 
على البعد البنيوي والأدبي للنص وتستخرج 
مله أساليب العمل: الكلام الإيقاعي المفخم 
للقصيدة الإسكندرية الشكل» . والتشديد 
على البناء الأدبي للجملة (عند فيليجيه)»› 
والمسافة الموضوعة اصطناعياً عن قصد 
بين الدال والمدلول النصي (عند ميغيش)ء 
وتغهیر أنظمة فنية» وإظهار التصور المسرحي 
للعلاقات بين الشخصيات. إن هذه الصور التى 
تعتبر «شكلاً للوظيفة التراجيدية» ,8۲)15) 
(1963:10 تبحث عن أسلوب إلقاء مناقض 
للطبيعة (فيتيز) ولا يهدف أداء الممثل الذي 
يعطي الانطباع بأنه يتلو النص» ولا يبحث عن 
الحدوث النفسى المحتمل» إلا لمعرفة رموزه. 
لذلك. يسعى الممثل إلى استعمال كل ما هو 
نقيض البلاغة وفن الإقناع للحفاظء وبكل 
الوسائلء على التواصل مع المشاهد (مثلاً: 
أداء من عمق الداخل فيناء ولحظات صمت 
معبرة ودلالية وترددات خاطئة في بداية 
المونولوج» وغيرها...) وهي ضرورية لفهم 
سير العمل للصور المسرحية الكبيرة. توفر 
البلاغة فة نموذع التناقض الاستعارة/ الكناية؛ 
شعریاً وكتابة مسرحية» وممیزاً انسر خا 
ونوعاًء وإيماءة وحركة وإلقاءً (Jakobson,‏ 
Pavis, 1996 a)‏ ;1971 ,1963„ 


ar‏ شعرية» کتابة مسر حية» حیز مسرحی» 
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نوع »حر کة» إلقاء مفخم. 

Fontanier, 1827; Lausberg, 1960; HA 

Jakobson, 1963; Kibedi-Varga, 1970; 

de Man, 1971; Fumaroli, 1972; Bergez, 
1994. 


ستار هة المسرح 
RIDEAU‏ 


3l‏ بالإإنجليزية: Curtain؛‏ بالألمانية: 
«Cortina :iilav ll ‘Vorhang‏ 
1- إن وظيفة ‏ الستارة» بغيداً من أشكال 
واختلافات المسرح التي ليست في صلب 
اهتمامناء ولا يمكن مناقشتها هنا» غنية جداً 
بشت الاختبارات :الموجهة' اللاختصاضي أو 
8 المسرح. لقد استعملت الستارة للمرة 
اللرلى بطريعة هجي في السرع الروماني» 
ثم أهملت في العصور الوسطى وفي العصر 
الإليزابيثي. غير أنه أصبح في مسرح عصر 
النهضة والحقبة الكلاسيكية العلامة الفارقة 
الضرورية للتمسرح. وكان يجب انتظار القرزن 
الثامن عشر لنلحظ سدّل الستارة خلال العرض 
عند نهاية كل فصل من فصول المسرحية. أا 
اليوم فقد أصبحت الستارة وسمه ة استشهادية 
وساخرة للمسرحة»ء فهي تشغل أحياناً وسط 
الخشبة (فيتيزء ميغيش» ليوبيموف» ليفشين). 
2- تهدف ستارة المسرح أولاً إلى حجب 
الديكور أو الخشبةء وإن للحظات.» لتسهيل 
تحريك اللوازم المسرحية وحركة وانشخالهم 
المسؤولين عن الأجهزة الآلية والتقبة 
وخصوصاً في المسرح الذي يعتمد على 
الخيال» حيث لا يجب أن تظهر للجمهور 
الأحداث التي تجري في الكواليس. 
3- الستارة هى بمنزلة الدال المادي 
للفصل بين المسرح والصالةء والحاجز 
القاصل بين المَشاهد والمُشاهد» والحدود 


الفاصلة لكل ما يمكن ترميزه بالإشارات 
والدلالات؛ أي ما يمكن أن يصبح (سيميائياً) 
وما لا يمكنه أن يكون (الجمهور). وكما 
الجفن بالسبة إلى العين» تحمي الستارة 
المسرح من النظرء وهي تدخل عند رفعها عن 
العالم المحجوب الذي يتألف في آنِ واحد 
نا هو ری ماديا على السرم ونا کا ان 
نتخيّله في الكواليس» لتدخحل «عين الروح»» 
كما يقول هاملت» وبالآتى على خشبة أخرى 
(خحشبة الاستيهام). وهکذاء فكل ستارة تنفتح 
على ستارة آخری تکون بدوزها غير معترف 
بهاء وغير قابلة للانفتاح كونها غير مرئيةء وإلا 
اعتبرت کحد فاصل للکوالیس وحدودآلماهو 
خارج المسرح» أي بمنزلة خشبة أخرى. 

4- الستارة تعني بحضورها الغياب بعينه» 
أي الغياب الذي يحوط كل رغبة وكل عرض 
(مسرحي أو غيره). على غرار بكرة الخيطان 
بالنسبة إلى الطفل» الذي يصفه فرويد والذي 
يخفيها ثم يظهرها لاستحضار والدته قبل أن 
يعيد إخقاءها من جديد. فالستارة تستحضر 
المسرح ثم تخفيه أو تعزله وتثير فضول 
الانكشاف والرغبة حولها. . من هنا الاستمتاع 
برۉية الستارة وهي ترفع» تم تسدل بتثاقل» 
مؤكدة ومحددة مفاصل العرض بترسيم 
حدوده» آخذة بين «شطريٰ السندويش»»› 
عالم المسرح. في هذا السياق» يؤكد بعض 
المنظرين» المبالغين من دون شك أن 
العروض المسرحية التي تقدم ليست إلا 
لتسويغ حركات الستارة؛ فهم ينامون خلال 
العرض ويستمتعون عند رفع الستارة قبل 
بدايته» ثمٌ ينامون ثانية عند إسدالها في نهاية 
الnمسر (G. Lascaut, Journal du Théûre a>‏ 
national de Chaillot, no. 9, décembre‏ 
(1982. إن الاستمتاع بهذا الأمر أكثر شيوعاً 
وانتشاراً مما نعتقد» ولکنه لا يخلو من بعض 
المخاطر کقطع الحالة الاستيهامية بطريقة 
مفاجئة» وقطع كل ما يحدث وتجاوزه. سخر 
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بریخت وهاجم بيّة مبيتة هذا «التقليد الثقيل 
للستارة المخملية والتي تقضي على المشهد 
وتشطر المسرحية مثل شفرة المقصلة» وهو 
يعرض أبعاد هذه الأداة الخطير ٠‏ (99 :1979). 
5- هناك الكثر من أشكال الأدوات 
القاطعة أقل وقعاً وقطعاً من الستارة نفسهاء 
كاستعمال ثثنائية الظلمة/ النور أو الفواصل 
الموسيقية بين المشاهد أو التعاقب بين 
الصمت والكلام. باختصارء کل نظام ٿنائي 
دلالي يعارض الحضور والغياب. ففي 
المسرح» يمكن للستارة أن تخفي ستارة 
أخرى. 
ar‏ ([طار» حيز. 


شعاثر وطقوس (المسرح و-) 
RITUEL (THÉÃTRE-ET)‏ 


Ritual (Theatre :ةيjılجنilı‎ 3 
Ritual (Theater :3ilnlJl ‘and...) 
.Rirual (teatro y» ...) :aalصlll‎ sund...) 


1- جذور الطقوسية - منشأ الشعائر 


منذ نشاًة المسرح؛ کانت مجموعات من 
اليشر تنظّم طقوساً دينية ذات خلفية زراعية 
أو إخصابيةء مبتكرين سيناريوهات يموت 
خلالها إله» بهدف العيش بشكل أفضل» أو 
يعدم سجين ماء أو تجرى تظاهرة أو طقوس 
عربدة على شكل كرنفال. وعند اليونانيين 
نشأت التراجيديا من خلال إقامة الشعائر 
الديونيزية ومن الديسيرامفوس". فجميع هذه 
الطقوس تحتوي على عناصر سابقة للمسرحة: 
ملابس المحتفلين والضحايا البشرية أو 
الحيوانية» وحمل أشياء رمزية كالفاس 
والسيف اللذين استعملا في عملیات القتلء 
ثم بعد ذلك «محاكمة؛ من كانوا يعتبرون 
کأعداء و«إقصاؤهم»» أي التطرّق إلى رمزية 
الحيّز المقَدس والزمان الكوني والخرافي 


المغاير للزمان والفضاء الخاصين بالمؤمنين. 

والفصل فى الأدوار بين الممثلين 
ا 
مکان حاص لهذه اللقاءات» كل ذلك کان پنظّم 
بشکل رسمي ویتحول شیئاً فشیئاً إلى حدث 
مسرحي» فيأتي الجمهور بعد ذلك ليشاهدء 
فيحصل التفاعل عن بعد من خلال أسطورة 
مألوفة بالنسبة إليه» ومن خلال ممثلين يخفون 
وجوههم وراء الأقنعة التي يمثلون. 

إن هذه الطقوس التي ما زلنا نجدها اليو 
وإن كان ذلك في أشكال متقاربة بطريقة غريبة 
في بعض مناطق أفريقيا وأوستراليا وأميركا 
الجنوبيةء ومسرح الأساطير المجسّدة والمروية 
بواسشطة المحتفلين» وبفضل تطور غير قابل 
للتغييرء آي طقوس الدخحول والاستهلال 
لتحضير الأضحية وطقوس الانصراف مع 
ضمان عودة الجميع إلى حياتهم اليومية. 
تكمن وسائل التعبير فى الرقص والإيماءات 
والحركات الكثيرة الترميز والغناء» فالكلام. 
ومن خلال هذه الطريقة بحسب نيتشهء نشأات 
التراجيديا في اليونان: «من خلال الروح 
لمو (La naissance de la tragédie «a‏ 
A partir de l "esprit de la musique)‏ (عنوانù‏ 
كتابه الصادر سنة 1871). 


2 طقسية الإخراج/ شعائرية الإخراج 
أبعد من قصة الإشكالية الدائمة حول 
موضوع نسب الفن إلى الطقوسية» يجب 
ملاحظة أن الطقوسية تفرض على الممثلين 
والحركات والتمايلات الجسدية حیٹ 
يشكل التنظيم الجيد للجمل ضمانة عرض 
ا . في هذا السياقء يعتبر كل عمل جماعي 
منفذ عملا طقو سيا بالمعنى الذي يقصده ميشال 
فوكو حول إنتاج و«ترتيب الخطاب!» حيث 
يقول إن «الطقوسية تحدّد الخصائص التى 
يجب أن تتوافر لدى الأشخاص المتكلمير 


الذين يجب أن يحتلوا» فى لعبة الحوار 
والتساؤلات والتلاوةء هذا الموقع وأن يصوغوا 
((هذا النوع» من النصوص الملفوظة» کما 
ويحدّدوا الحركات والسلوكيات والظروف 
ومجمل الإشارات (الدلالات) التى عليها 
مرافقة الخطاب» ويثبت في النهاية الفعالية 
المفترضة أو المفروضة فى الخطاب وتأثيرها 
في من تتو جه إليهم» (1971:41). 


3- بقاء الطقوسية في المسرح 

لدى المسرح اليوم حنين قوي ودائم لهذه 
اللجذورالظقسية . أماالآنء وقدتوقفت الحضارة 
الغربية عن الاعتقاد بأتها الأفضل» والأعلى شأناً 
وفتحت آفاقها أمام الثقافات غير الأوروبية حيث 

لا تزال تؤدي الطقوس دوراً مھا في الحياة 
الاجتماعية. في هذا السياق» يعزو أنطونين 


آرتو هذه العودة إلى ينابيع الحدث المسرحي 
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من خلال نبذ المسرح البرجوازي الذي يعتمد 
على الفعل والتكرار الميكانيكي الرتيب والربح 
الماديء ويعود ليرتبط بحنظيم غير قابل للتغير 
يركز ويعبّر - مثل الطبيب الساحر - عن توق 
كبير للمسرح المنشخل بالبحث عن جذوره 
ونشأته وأصوله: «الحنين السري» الطموح 
الأقصى للمسرح هو في شكل من الأشكال 
يجيد إمجاد الطقس الي بن عند الوتين وع 
المسيحيين ايض« )144 :1908 „(Mann,‏ 
ay‏ 
المقدڏس إلى حدث فرید» آی ي إلى فعل غير 
مقلّد» أو مسرح غير مرئي أو عفوي وخصوصاً 
عند حصول عملية تعرية إضافية للممثل 
(بحسب غروتوفسکي وبروك) أمام مشاهد 
يضع مشاغله ومشاعر روحه أمام نظر الجميع» 
ا e‏ في ا الجماعي. 
ا المسرحي»: أي طقس التضحية 


وعي علياء والخضوع إلى لازمة التكرار 
والتسلسليةء وهوس الجمود أو «الأداء» 
الأحادي» والرغبة في جعل غير المرئي مرئياء 
واللإيمان بحدوث تغییر سياسي عنل بلوعغ 
الموت الطقسي للشخص» والهوس بإشراك 
الجمهور في الاحتفال المسرحي. ومهما تکن 
مظاهره» فهناك داتماً هذه الرغبة في العودة إلى 
الأصول» ود إلى «مسرح الينابيعم» الخاص 
به والذي يعتبر المرحلة الأهم في البحث» 


والصورة الرمزية له. 
وإلى جانب هذه الآشكال البارزة ص 
E E E a‏ 


وقي کل العصور» آثارا طقسيةء أحيانا باعثة 
على السخريةء ويتعذر استئصالها. على سبيل 
المثال» الضربات الثلاث التى من دونها لا 
يمكن للعرض أن يبدأء ثم الستارة الحمراء 
وصف من الاأضواء في مقدمة الخشبة» وتحية 
الجمهورء هذا غير التذكير بالمواضيع الرئيسية 
التى يجب أن تتوافر في ا التي 
نتتظرها بشوق» منها: تعنيف الخائن» وسقوط 
الأبرياء» والخلاص من طريق شخص مرسل 
من العناية الإلهيةء وغير ذلك... 

إن كل ذلك يشير إلى أن المسرح الذي 
تخلّص بالكاد من الطقوسية والاحتفالية يتوق 
بشةة للعردة إنبهاء كما لى أنها طايخ ملرم لهذا 
#المسرح المقدس» ومن هذا ال «هولي ثياتر» 
الاي براه يررك الال ال دي 
البقاء» وفی في التواصل مع الفنون الجماهيرية 
المصنعة فى قلب العشيرة الإلكترونة. 
٩‏ أنشروبولوجيا مسرحية» مسرحة» مسرح 
جماهيري» مسرح اللإشراك الدراما الإثنيةء 
الإثنية المسرحية. 
Artaud, 1964b; Girard, 1974; Borie, EA‏ 
Innes, 1981; Turner, 1982;‏ ;1989 ,1981 


Schechner, 1985; Slawinska, 1985; 
Richards, 1995. 
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دور 
RÖLE‏ 
2 من |lلتi: ‘Rotula, petite roue‏ 
باللإنجليزية: ‘Role‏ بالألمانة: eااRo؛‏ 
بالإسپانية: .Papel‏ 
1- دور الممثل 


کان دور الممثل عند الإغریق والرومانيین» 
لغة من الأسطواني» تلتف عليه ورقة مُشمَعة 
تحتوي على النض الذي سيتلى مع تعليمات 
تأدیته. 

يدل الدورء بالمعتى المجازي» على 
النص والأداء المتلازمين والخاصين بالممثل 
الواحد. ويقوم المخرج بشكل عام بمهمة 
توزيع الآدوار بحسب خصائص كل ممثل 
وإمكاناته. ويتحول الدور بعدها إلى شخصية 
مسرحية بحد ذاتها: الشرير أو الخائن.. 
إلخ الي پبنیه الممثل؛ وعندما لا يناسب 
الدور مطلقاً وظيفته» نتکلّم عن بناء دور 
مرکب. نجد في کل مسرحية ما یمکن تسمیته 
بالأدوار الأساسية والأدوار الثانوية. إن علاقة 
الدور هي أحياناً تقليدية وتطابقية («تجسيد 
الشخصية من قبل الممثل)» احا تکون 
مختلفة وتبعيدية. وقد يكون شعار الممثل 
البريختي تجاه جمهوره «انخراطاً من 
مخادعة» رافضاً بذلك الخرافة التي تقو 
بتقمَص الممثل للشخصية» أي 
eR‏ مع إعطائه دور العارف الناقد 
للمشاهد الذي يراقب بشكل دقيق بناء 
اللأحداث والشخصيات. 


إن الصورة القديمة للدور المسرحي هي 
قطعة يجب بسطها کشذرات جل موجود قبل 
تأدية الدور وبعده بحيٹ إِلّه يمكن للممثل 
التخلص منه أو الانفصال عنه. يفرض الدور 
نقسه من جديد في فهمتا الحديث اللي يزيل 
الوهم وينمي المفهوم الحيوي للتقمَص 


المسرحى. لكن هذا الأمر لا يسير بهذا 
الشكل منذ فترة وجيزة مضت. عندها كان 
الممثل يكتفي بحياته المهنية بعدد محدد من 
الأدوار. ويبحث طوال حياته عن الدور الذي 
يراود طموحه ويناسبه بأفضل طريقة» ويعمّق» 
كما هي «أقنعة» الكوميديا دل آرتي» نماذج 
الإيمائية والمزاح الماجن فيتخيل أحياناً أنه 
ينسج دوره من حياته الخاصة. بهذه الطريقة 
استنبط الممثل الرومنسي كين )K03(‏ دوره. 
الممثل بعیش علاقة الدور 
كوسيلة ضغط : فما آن يسعى إلى تقليد الدور 
والتقزب منه مثلما نرتدي ملابس غريبة نسعى 
كي تكون ملائمة لأجسادنا قدر المستطاع» 
وإمًا أن یسعی إلى ابتداع دور على مقیاسه 
وتشذیره وفقاً لشخصيته وجسمه وخباله. 
ویشغل «قیاس» الدور» أي کتابته ونوم أبعاده 
وتفكيك رموزه من دون توفّف» ولكنٌ الممثل 
یطرح على نفسه سؤالاً آخر يحدّد جمیع 
التزاماته ودوافعه المتبدلة سؤالاً حول دوره 
في المجتمع والدور» المتحّول أو المتمثل» 
الذي تلعبه الحركة المسرحية في العالم 
والذي يتطور فيه. 
2- الدور كنموذج لشخصية مسرحية 

بصفته نموذجاً لشخصية محدّدة» يرتبط 
الدور بحالة أو بسلوك عام. فهو لا يتمتع 
بأية خصائص فردية معزولة» ولكنه يجمع 
خاصيات تقفليدية ونموذجية عدة للسلوك 
أو طبقة اجتماعية (دور الخائن أو الشرير). 
فقي هذا المعنى استعمل غريماس المصطلح 
التقني» دور“ في إطار المستويات الثلائة 
من مظاهر الشخصية (عامل فاعل وممٿل 
فاعل ودور). يقع الدور في المستوى الفاصل 
بين العاملء أي القرة العامة العاملةء (غير 
المشخصنة للفعل والممثل الفاعل)» أي قوى 
مسيطرة على شكل إنسان. إنه «كيان متمثل 
إحيائي» ولکنه مجهول واجتماعي)» إنه مکان 


. 
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تمرير دلالات عواملية تجريدية إلى الشخصية 
والممثل الذي وضعه الإخراح على الخشبة 
بإرشاداته المادية وهو يتحرّك وكأنه خريطة 
بحث الشخصية النهائية (الحر كة) ,عج٣1ماG)‏ 
(256 :1970. 

3- النظريّة النفسية للأدوار 

يقارن غوفمان («4 ¬ قگە1959()0) السلوك 
الإأنساني بالإاخراج» ویحدد النص الاجتماعي 
بواسطة العلاقات ما بين الاشخاص. بعد ذلك 
يندفع المخرج من خلال السلطة القرابية أو 
الاجتماعية. والجمهورمن ناحيته يراقب سلوك 
اللاعب. 

إن هذه النظرية المجازية للتفاعل 
الاجتماعي كلعب درامي (عںې!٤‏ مع ن٥)‏ 
تضيء في المقابل مفهوم الدور المسرحي أي 
أن بناءه الذي يقوم به الممثلين يجري من خلال 
الممثلين مجتمعين وفي إطار بعض القوائين 
الخاصة بالعالم الدرامي المعطى. إن بناء الدور 
لا ينتهي أبداًء وهو نتيجة قراءة النص ومنتج هذه 
القراءة )eعlectu(.‏ 
Huizinga, 1938; Stanislavski, 1963, Ed‏ 

1966; Moreno, 1965. 


انقطاع - (ة قطيعة - انشقاق) 
RUPTURE‏ 

jail 3‏ ية: Rupture, Discontinu-‏ 
واة؛ بالألمانية: 481-۸ با لاسبانية : ۲4اup".‏ 

1- انقطاع الخيال (الوهم) المسرحي 
يحدث الانقطاع عندما يتعارض أحد 
عناصر اللعبة لإنكار التماسك المنطقي 
للعرض وللخيال الممشل. الخيال في المسرح 
سريع وفعال» بقدر ما هو هش» فتخاطر 
مجموعة المتكلمين في کل حین»› للخروج 
من إطار التمثيل الخياليء فيقوم الممثل بعماية 
الإنقطاع. وفي الأدب» یمکن أيضاً إيجاد 


انقطاعات فى الثبرة» ولكنها تبدو مدمجة 
الانقطاع من الخارج ويجلبها الممثلون معهم؛ 
فيبدون مع عمليات انقطاع اللعب غريبين عن 
العالم الخيالي. 

2- انقطاع الأداء 

پت عدار ت الل فاع فر 
نصه (أو یخطی فيه)» أن يحثقر أداءه أو يديه 
متعمداً بشكلى خاطى» أو أكثر من ذلك» حين 
يبدل اللهجةء ويخلط طبقات الصوت ونبراته 
ويكسر وحدة شخصيته المسرحية. 
3- وظيفة الانقطاع 

هي تحديداً وسيلة لعمليّة «التماسف. 
فالانقظاع هو غلامة جمالية للمقظوع والمجزأ. 
إنه يدعو المشاهد «لإعادة إلصاق الأجزاء 
ببعضها)» والتدخل من أجل إعطاء معنى 
أبديولو جي للنسق الجمالي. 

ولكن» يجب على الإخراج الحديث ألا 
ينسى أن الانقطاع هو مفهومٌ جدلي ولیس فعالا 
إلا عندما يكون هناك: إما تماسك أو وحدة 
تامة . تولّد عمليات الانقطاع الكثيرة أو عمليات 
الانقطاعۓ من دون دوافع»› أسلوياً جدیداً للأداء 
وتماسکاً ددا هو إذا صح التعبير» تماسك 
غير مترابط» فيفقد العرض إمكانية قراءته. 
٩7‏ دراماتیکي وملحمي» استشهاد أو تمنّل» 
لصق» مونتاج» الإيقاع. 
Benjamin, 1969; Adorno, 1974;‏ 
Voltz, 1974.‏ 


الإيقاع 
RYTHME‏ 
ك بالانجليزية: #٠ارم؛‏ بالألمانية: 
.Ritmo :ailqw ll rhythmus‏ 


يدرك كل ممثل ومخرج من طريق الحدس» 
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أهمية الإيقاع في العمل الصوتي والحركي 
كما في سياق العرض. هذا المفهوم الخاص 
بالإيقاع ليس أداة سيميائية مبتكرة حديثا لقراءة 
النص الدرامي أو لوصف العرض المسرحي. 
إنه أمر بنائي تكويني من صناعة العرض بحد 
ذاته. 
غير أن العلاقة التضمينية النظرية بة لاميقاع 
تعتبر أساسية عندما تصبح عامل مقرراًوحاسما 
لوضع الحكاية وسير الأحداث والإشارات 
المسرحية. فإنتاج المعنى كما الحال في 
النمارسة التطبيقية المسرحية المعاصرة . وتأتي 
الأبحاث النظرية والتطبيقية حول الإيقاع في 
وقت الانقطاع المعرفي. فبعد اجتياح وهيمنة 
المرئي» ودور المكان» واللإشارة المسرحية 
داخل الإحراج» الذي يتبيّن لنا بأنه إظهار عيانيّ 
للمعنى» نلجاً فى النظريات كما فى ممارسة 
التطبيق إلى البحث عن نمط استبداليّ للعرض 
المسرحي» وتحديداً للسمعي منه» والزمني 
وللتتابم الدال» وباخحتصار للبناء الإيقاعي 
1- النظريات التقليدية لاٍيقاع 
أ- في غالب الأحيان» تمت نظرية الزخرفة 
الإيقاعية للنص الشعري إلى المسرح. ويصبح 
الإيقاع زخرفة عروضية وسطحية للنص أو 
إيقاعا ملصقاً بالبنية المعنوية - الدلالية التي 
تعتبر أساسية وثابتة. إلَّه وسيلة لحنية وتعبيرية 
لقول النص وسرد الحكاية. وفي نقده لاويقاع» 
يميّز هنري شيك (Henri Meschon-‏ 
(Critique du rythme, 1982) nic)‏ îلاt‏ 
فئات من الإيقاع الألسني: اللغوي (الخاص 
بكل لغة)» والبلاغة والبيان والشعري (يعتمد 
على التقاليد الثقافية)» والشعرية (المرتبطة 
يلقيان بثقلهما على الإيقاع: فإمًا أن يتجزأ مثل 
أي جسم آو شكل إلى جانب المعنى» وهو 
المشهور يإعادة فعل ما قاله بمعنى الإطناب 


واللإسهاب والتعبير» وإما أن يفهم عبر معان 
وتعابير نفسية» قد تفوق الوصف» فيخفيها حتى 
امتصاصها وامتزاجها فى المعنى أو الانفعال» 
)55 :19824( وفي المسرح» كما في الشعرء لا 
يعتبر الإيقاع بمنزلة زخرفة خارجية ضاف إلى 
المعنى» أو التعبير عن النص» بل يشكّل معنى 
النص كما سبق ميشونيك أن لاحظ فى كتابه: 
tCantiques spirituels ( Fariétés)»‏ ن قال: 
«من الواجب والكافي أن يكون هناك نوع من 
الشعر (الأكيد)» يجبر الترتيب البسيط للكلمات 
التي نقرأها كما نحكيهاء تغيير نبرة صوتنا» حتى 
الداحلي» وآن يخرج من نبرة الخطاب العادي 
ويضعه في عالم آخر» وفي زمن آخر. إن هذا 
التناقض البسيط بين الزخم والفعل الإيقاعي 
يحدث تحويلات أساسية مهمة في كل قيم 
النص الذي يفرض علينا). 

ب- تكتفي نظريّة نظم الشعر في غالب 
الأحيان بتدقيق الشق التقني والمعياري للبيت 
الشعري وملاءمته مع القوائين الموضوعة» 
وتميل إلى موسيقية البيت الشعري الخاص 
بالشاعر أو إلى سرعة الحوار فى الملهاة. ولا 
يتبين الإيقاع إلا بالملاءمة مع الترسيمة التي 
لا اعتراض فيها على معنى العرض وأحداثه. 
ويعود ل ميشونيك الفضل في النقد الجذري 
لاوٍيقاع الذي وجد لفترة طويلة في «أوزان 
العروض!ء محدداًء وخصوصاً في فرنساء النثر 
وغياب الإيقاع والتثر والخطاب العادي بأنّها 
النظرية التقليدية لاوٍيقاع کتبدیل لحظات الأداء 
القوي ولحظات الأداء الضعيف» المسجونة 
في أوزان العروض الخارجة على المعنى 
تحت عناوين ثانوية تعتبر شكلية -«10ءMNes)‏ 
.nic, 1982 b: 3)‏ 


ج- تقرّبنا نظرية بريخت كثيرا» (من 


الحركة» والموسيقى الحركية» ومن الشعر 
المققى بالإيقاعات غير المنتظمة ومن 
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الأبحاث المعاصرة). فهي تسعى لكي تكون 
مصادرة للعلاقات الاجتماعية» في الحركة 
الفردية» أكثر من أن تكون وسيلة لإظهار تأثير 
حركة ماء وبوقع نمطي في إتتاج معاني الكلام 
والأفعال الملفوظة. وتمهد هذه النظرية الطريق 
أمام الأفكار الحالية حول الإيقاع والتي تحاول 
ربط الإنتاج/ الإدراك للإيقاع» بمعنى النص 
المؤدى وطريقة تنفيذه. 
2- الإيقاع والمعنى 
آ- انبثاق المعنى 
ما هو معنى الإيقاع وآين يسمع صداه 
ویُری؟ تساءل میشونيك فی کتابه ع» ٩اا‏ 
rhe )1982(‏ » ثم بن أن إيقاع النصض 
الشعري 0 أهم من المعنى التركيبي - 
الدلالي أواً رفع منهء لكنه أحدعوامله المكونة. 
إِلّه الإيقاع الذي يحي أقسام الخطاب» ويرتب 
مجموعات الحوارء ويمثل الصراعات وتوزيع 
لحظات الأداء القوية كما الضعيفة منها للنص» 
وتسريع التبادل أو إبطاءء. هذا كله يمثل عمليّة 
دراماتورجية يفرضها الإيقاع على كامل 
العرض» وإن عملية «البحث وإيجاد الإيقاع» 
للنص المراد تأديته هى دائما عملية (بحث عن 
المعنى» (1984 ,e1ا&).‏ 
ب- إيقاع التقطيعة 
لفهم الإيقاع يجب بناء هيكلية النص 
وإعادة تفكيكه» وخصوصاً التشديد على 
العوامل والعناصر النحويةء وبالآتي التقطيع 
وإضفاء عوامل أخرى. ويتعلّق التقطيع 
النحوي للجملة وإزالة الالتباس الدلالي الذي 
قد يترتب عليه» بالإلقاء والإيقاع الداخلي 
للجملة وإدراكها. فلا يمكننا أن نؤكد أن هذا 
النص له معنى أولي تعييني ثابت وواضح» 
بما أن أي كلام مغاير يحوله فور عن «المسار 


الصحيح». 
Lz‏ 
ےل 


- الإيقاع والدعم المرئي والإيمائي - 
(الحر کي) 


یمکن فهم الإيقاع اہتداءَ من قراءة النص 
من قبل الممثل وطريقة إلقائه أيضاً عندما 
يأتي قسم من الخطاب قي خلفية الأداء 
المسرحي بطريقة يتغيّر فيها أو ينزاح المعنى 
الحرفي للخطاب الشفهي عن طریق الأداء 
المسرحي. 
د- أصل الإيقاع في المسرح 

تتجاوز نظرية الإيقاع إطار الآدب 
والمسرح؛ فهي تستند في معظم الدراسات 
إلى القواعد الجسديةء أي إلى إيقاع النبض 
والإيقاع التنفسي أو العضلي» أو من 
الفصول والدورات القمرية»'وغيرها... 
دون الدخحول بتعقیدات هذه ااا 
نذكر أن ديناميتهاء في غالب الأوقاتء 
متوافرة فقط في «أسلوبين أو وقعين من 
الأداء: شهيق/ زفير» نمط أداء قوي «مركز» 
(أي مع تشديد)» ونمط أداء ضعيف اغير 
موسوم» (أي مع تشديد). وفي العمل 
المسرحي› وخصوصاً في الدراماتورجيات 
الكلاسيكية» تبقى الترسيمة الدلالية عينها 
صالحة» أي في صعود/ نزول الحدث»› 
وربط الحلّ/ وتفكيكه» والشخف/ والتطهّر 
وغيرها. وغالباً ما تركز ممارسة المخرجين» 
أمثال منوشکین, (في ریتشارد الثاني وهنري 
الرابع) على ت تنس الممثلين والتناوب بين 
الوقفات والطلقات الصونية والإيماء هذه 
الثنائية في الإيقاعات البيولوجية وفي فرض 
شكل الإيقاع على النص تقض التخطبط 
الرتيب وتتفادى أي مماهاة للنص مع حالة 
الشخصية النفسية. 

أما بالنسبة إلى النص المراد قراءته أو 
قوله» فیجب حسم ما إذا کان الإيقاع معطى 
«من الداخل» كترسيمة تنغيمية وتركيبية 
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مسجلة في النص»ء أو بالعکس» آنا من 
الخارج من قبل من يودي ويتقبل سلسلة 
الوقائم (الممثل والمخرج وفي النهاية 
المشاهد). 


ویبدو الإخراح المعاصر» سواء في 
مسرح الشمس (منوشکین) أو مع (افيتيز» أو 
«دل بي٤»‏ مبهوراً بالقدرة على الانطلاق من 
البحث عن الإيقاع لتغيير إدراكنا للنص. وفي 
«شیکسبیريات» مسرح الشمس يعتبر العمل 
على (تقنيات) الصوت (التلاعب بالمخارج 
الصوتية والنبرات) من طيعة الحركات 
من الأصوات والأشكال البلاغية. كان 
«فيتيز» يعطي تعلیماته للممثلات (أکثر من 
«(منحرفة» على أن تكون «بمحاذاة» الدورء 
وبمَسرحة انبعاثاتهن الصوتية. فالبحث عن 
الصدع والخطا والثغرات أصبح هوساً جديداً 

ھے“ الريقاع» رفض المعنى والتعبيرية 

لا نتفاجاً بسعي الممثلين أو المخرجين 
المنشغلين بقراءة النص برفضهم المشاعر 
والتأثير الذي يعطيه «الجواب» بهدف التواصل 
عند النظرة الأولى ك لويس جوفيه» لأن القراءة 
الأولى تكون لإعادة إصلاح شكل النص 
E E‏ الروحية (آرتو)» 
وف درایة وتات ال وإبراز رؤية 
ميكانيكية البلاغة الخطابية الدالة والفطرية. 
ويمهد التأخير المماثل في المعنى الطريق 
أمام قراءات متعددة للنص» ويعرضه لتجارب 
وفرضيات مختلفة ويأخذ بالاعتبار ظروف 
الاستقبال والتلقي (143 :1954 ها .)A‏ 


3- الإيقاع في الإخراج 
يشمل الإيقاع جميع مستويات العرض 


ومواقعه» وبالآتي ليس في السياق الزمني لمدة 
العرض فقط. 
أً- عرض القراءة 

يدخل الإيقاع في اللعبة» حتى في قراءة 
النصوص الأكثر «تبسيطاً و سطحية» وفي 
نبرتها الأقل «تعبيراً (أي ما يسمّى بالنبرة 
البيضاء)» وما إن يحدد المتكلم موقعه في 
مواجهة المتكلمين العارضين أو المعبر عنهم 
مياشرة. 
ب- تناقضات إيقاعية 


في سياق العروضء يمكن إيجاد الإيقاع في 
التأثيرات الثنائية؛ على سبيل المثال: سكوت» 
کلام سرعة» ملء فراغ المعنى» بطء» تشديد» 
عدم التشديد. إبراز؛ : تفاهة . تصميم» عدم 
تصميم... ولا يقتصر الإيقاع على قول النص 
فقطء بل ينطبق على التأثيرات البلاستيكية: 
يتكلم آبيا في هذا العدد على ييل الال 

عن «المسافات الإيقاعية» في السينوغرافيات 
eT‏ . ويجعل كريغ الإيقاع عنصراً أساسياً 
لفن المسرح» و «جوهرآللرقص بذاته». 
ج-الإيمائية والمسار 

إن الببحث عن إيمائية (الحركة) (usامع)‏ 
والترتيب الأساسي للممثلين على المسرح 
وتنظيم المجموعات على شكل لوحات أو 
مجموعات فرعية» كل هذا يعتبر من المؤثرات 
الإيمائية أو الحركيةء ودراسة تقارب للممئلين. 
فتشحدد عمليات التنقل والتمثيلر المادي إيقاع 
الإخراج. يعتبر الإيقاع تصویراً في اللسانية 
للزمن في الفضاء» وكتابة للجسم ووضعه 
وتسجيل هذا الأخير في الفضاء المسرحيّ 
والخيالي. 
د- قطع - انقطاع 

إن التداول العملي باللجوء إلى الفصل 
أو القطع» وغير المتواصل» ولتأثير التباعد 
والتماسف» كلها وسائل شائعة في الفن 
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المعاصر» وهذا ما يعرز إدراكنا للوضعيات أو 
التقطيعات في العرض»› فيبدو الإيقاع بانقطاعه» 
أي بتأخير النبرة فيه أكثر ظهوراوحضوراًء ويبقى 
شبیهاً بال «سانکوب» موسیقیاً. 

ھے- الصوت 

الصوت أصبح العنصر التكيّقي والمعدل 
والأهم على كامل مساحة النص. فإن تنوع 
طبقات الصوت وتلوینه» وتکوینه» وقدرته 
على ربط ما هو شفهي ملفوظ بما هو شفهي 
وغير ملفوظ» والضمني والصريح يجعلان 
منه «التعبير الصوتي للتقييم الاجتماعي» 


.(Bakhtine in Todorov, 1981: 74) 


و- الإيقاع السردي 

إن جمیع الإيقاعات المختلفة للأنظمة 
E aT‏ 
ET‏ 
وأجوبة الحوار»ء وسلسلة من المونولوجات 
المتتابعة أو من الحوارات الشعريةء أو أجوبتها 
السريعة أو في بيت شعري مقابل بيت» وكذلك 
في تغيير المشاهد. 


ز- الإيقاع الشامل لاإخراج 

تتنظم الإيقاعات الخاصة لجميع الأنظمة 
المشهدية داخل الإطار السردي الذي ينظّم 
تنامي إيقاع الحكاية» لهذا التيار الكهربائي 
الموحد للمواد المختلفة المتعلقة بالعرض» 
والذي تكلم عنه ج. هونزل (1940) 
(إضاءة» حركية» موسيقى وآزياء). فكل 
نظام مشهدي يتطور بحسب إيقاعه الخاص؛ 
وإدراك اختلافات السرعة ومراحل التحوّل 
والموصلات» ووضع التراتبية بين بعضها 
البعض والتي يقوم بها المشاهدء كل هذا هو 
تحدیداً فعل التنظيم (المنطقي والسردي) 


لاإخراج. ج“ هونزل (1940) ويترك عمل 
ويقربنا هذا المفهوم الكلاسيكي للإيقاع 
كرابط للحركات» وكلعة إيقاعية من الإخراج 
أو العرض المسرحي. ويسمح الإيقاع» بمعنى 
إدراك الأجسام الناطقة المتحركة على المسرح 
في الزمان والمكان» بالتقكير في جدلية المكان 
والزمان في المسرح. 

ويقع الإيقاع ضمن دائرة تأويلية لأن 
الخيار الإيقاعي للإخراج يؤسس لمعنى 
خاص بالنص» مثل آي عرض بياني آو کلام 
ملفوظ يطيع بمعناه الخاص المتكلمين. 

ومن ین يأتي الخيار الإيقاعي أو 
ا ا اللإيقاعية في عملية الإخراج له 
آي المشروع ا والمتتج بطريقة أو ّ 
لإحياء نص ومشهد. 


ویطرح التحليل المسرحي أو السيميائي 
أسئلة ضرورية حول معنى النص الدرامى 
مع محاولة تطبيق ترسيمات إيقاعية عديدة 
ناظرين في الوقت نفسه إلى منسوبية النص 
الدال» محورين ومبعدين مركزية النص 
الدرامى» والادعاء بإعادة إيجاد ترسيمة 
إيقاعية مذكورة في النص مسبقاًء فيمنع 
اللص من تأسيس سيميولوجيا على وحدات 
ثابتة و «متخشبة» وهى الأدنى ولمرة واحدة. 
وفي هذا السياق» يسس الإيقاع ويفكك 
الوحدات» ويقرّب بين الأنظمة المسرحية 
ويحرّفهاء ويقوي ويبعث الطاقة بالعلاقات 
بين الوحدات المتغيّرة للعرض فيسجل الزمان 
بالفضاء والفضاء بالزمان. 


ويرتقي الإيقاع» في النظرية والممارسة 
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التطبيقيّة المعاصرتين إلى صف البنية الإجمالية 
آو الغرض اليياني. من هنا يكمن الخطر الكبير 
والواسع النطاق ليشمل البنية العامة لعملية 
القول الخاصة بالإخراج ومن خلاله» ويصبح 
فئة عامة أو مبهمة بقدر البنية كبيان عيني قوي 
ونهائي للمعنى» وإرادة من جعل الإيقاع مكان 
الممارسة الإنتاجية - المتلقية لاإخراج وزمانه 
.(Pavis, 1985 e)‏ 


Leroi-Gourhan, 1965; Benveniste, KJ 
1966;. Mukaîovsky, 1977: 116-134; 
Langue française, 1982; Vitez, 1982; 
Ryngaert, 1984; Garcia-Martinez, 1994. 


إيقاعي 
RYTHMIQUE‏ 
بlنجlلjıيa: Eurhythmics, eu-‏ 
rhythmy؛‏ بالألمانية: ‘Eurhythmie‏ 


بالإسبlن: .euritmica‏ 
إنه دراسة أو علم الإيقاعات الموسيقية 
والشعرية. وهو مصطلح استعمله جاك 
دالكروز (1919). و«يهدف للدلالة على 
العرض والتعبير الجسدي للقيم الموسيقية 
بمساعدة أبحاث محددة تمیل للجمع بین 
العناصر الضرورية لهذا التشكّل (1919:160) 
وتبحث هذه القواعد الانضباطية عن تعبير 
مشترك للإيقاعات الموسيقية وللحركة 
التعبيرية التى ترافقها: إن الموسيقى الرائعة 
والقوية كمنشطة أو محركة لأسلبة حركة 
الإنسان» وذلك كانبثاق «موسيقى» تبرز 

طموحاتنا ونیاتنا ورغباتنا» (1919:18) 


مسرحية قصيرة هزلية من فصل واحد 
(سکتش) 
SAYNÈTE‏ 


بilجjıية: +Playlel, ske!lch‏ 
بالألمانية: ree‏ Sai؛‏ بالإاسبانة: .Sainete‏ 
1د وتعني بالإسبائية القطعة الدقبقةء وهي قي 
الأصل مسرحية قصيرة هزلية وساخرة وتتألف 
من فصل واحد» عرفت في المسرح الإسباني 
الكلاسيكي. وتستخدم هذه المسرحية الهزلية 
ك «فاصل» خلال استراحات المسرحيات 
الكبرى. وقد ظهرت في نهاية القرن السابع 
عشر لتحل مكان هذا الفاصل الترفيهي لتصبح 
مسرحية مستقلة بحد ذاتهاء وخصوصاً فی 
مؤلفات رامون دو لا کروز 14 5¢ (Ramén‏ 
)٣٠2(‏ (1731-1795) الذي جعل منها مسر حية 
شعبية لتسلية الجمهور والترفيه عنه؛ وبقيت 
رائجة لغاية نهاية القرن التاسع عشر» ومن 
الذين وضعوا مسرحيات من هذا النوع في 
القرنين السابع عشر والثامن عشر كينونس دو 
ıينافنت (Quifiones De Benave te)‏ -1651( 
(1589 وقد قذّمت بوسائل متواضعة وبكثير من 
مواصفات المسرحيات الساخرة والانتقادية 
لوحات مستلهمة ونابضة بخصائص مجتمعهاء 
والحياة الشعبيةء وأجبرت الكاتب المسرحي 


S 
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على إظهار تأثيراتها وإبراز الخصائص 
الفكاهية فيهاء واقتراح هجاء لاذع في غالب 
الأحيان . لمحيطها. وتفضل المسرحيات 
الهزلية الاستعانة بالمرسيقى الرقصن» ولس 
لها آي اڏعاء فکري. 

للدلالة على مطلق مسرحية قصيرة ليس لها 
أي هدف» ويقوم ٻتأديتها هواة أو 
هزلیون (موقف هزلي مفاجۍ - آو سکتش). 
وتعتبر «السينيت التي تعد أقصر من مسرحية 
ذات فصل واحد مدرسة في التأليف والأسابة. 
وهي لا تتضمن المسرح التحريضي فقط بل 
أيضا اللو حة المثقفةء وطبعة خاصة (أو مجلة) 
من مسرح الشونسونيه (مسرح القوالين) أو 
المسرحيّ ذات الطابع الرعائي. 


SCÉNARIO 
Scenario, Screen- :ةيjılجillڊ‎ 3 
بالإسبانية:‎ 4Se» رهام؛ بالألمانية:‎ 


. Guin 


هذا المُصطلح الإيطالي الذي يعني 
«اديكور» يدل على ترسيمة» أو مخطط أولي 
لمسرحية من الكوميديا دل آرتو 


امايو الى جر فور ارت 
وإرشادات شرح فيها الدلائل والأفعال 
الدرامية وطريقة الأداء وخصوصاً أداء 
المزاح الماجن ولا تستعمل الكلمة اليوم 
الإشارات والدلالات» باستناء التقنبّة منهاء 
ولکن م نص حوارات الممثلين. وعندما 
يستعمل المصطلح» وهر آمر نادر نسبياً في 
ا یکون بشکل عام ف فی المسرحیات 
ال 9 ترتكز إلى نص أدبي» بل تفتح المجال 
أمام الارتجال وخصوصاً الأفعال الخارجة 
عن قواعد اللسانيات.. ويعتبر الإخراج أحياناً 
النص المراد تأدیته کسیناریو عادي یکون 
ر ومصدر إلهام وإيحاء» وكمادة نصية لا 
يراد إعادة إنتاجها جرفیاًء ولكنه بمنزلةحجة 
ومواد دافعة لاوٍبداع. ومن هنا يأتي سوء الفهم 
راللاناق ر مات ا رل ازع 
القانوني للنص وحقوق المخرج. 
7 تص ومشهد» نص درامي. 
Hornby, 1977; Taviani, 1994. En‏ 


SCÈNE 


Skênê, baraqıue, tré- :aıi|iوıئll من‎ 


a 


‘feQau 


؛Bihne‎ :ailnJÎJlı ‘Stage بالإنجليزية:‎ 
.€SC€ Qi بالإإسبانية:‎ 

1- كانت الخشبة في بداية المسرح 
اليوناني» المساحة المستطيلة التي كانت 
تبنى خلف الأوركستراء وتؤلف العناصر 
السينوغرافية الثلاثة: الخشبة والأوركسترا 
ومقاعد المشاهدين» ضروريات أساسية 
للعرض في المسرح اليوناني. آما الأوركستراء 
أي مساحة الأداءء فإنّها تربط خشبة العرض 
بحيّز الجمهور. 
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وتمتد الخشبة عمودیاًء متضمنة 
«التيولوجيين» أي مساحة أداء الآلهة والأبطال؛ 
وأفقياء مع البروسكيني» يعني واجهة المسرح 
الخارجية» أي الواجهة الهندسية» وهي سابقة 
لہا کان یسمی ب «خلفية الديكور الحائطي» 
والذي أنتج لاحقاً ما يسمّى فضاء الواجهة 
المشهدية). 


o E Sa E E -2‏ 
توسعاً دائماً وتطويراً مستمراً فى المعنى: 
الديكور التزييني» ثم حير التمثيل ثم مكان 
الفعل أو الحدث الدرامي» ثم الجزء الزماني 
في.الفعل المسرحنء وأخيرا المعتى المجازي 
a E E‏ . (ابتداع مشهد 
شر لأحد الأشخاص ووصفه بكامل النعوت 


المشينة). 
5 ۳ للتنفيذ 
SCÈNE A FAIRE‏ 
3 ڊilنiجjılي: Obligatory Scene‏ 
بالألمانية: +Obligatorische Sene‏ 


.escena obligatoria :ةailسأlپ‎ 


مشهد يترقبه الجمهور» ويطالب به» والذي 
يفرض على المؤلف کتابته. وېبحسب و. 
سارسي» فاه «مشهد ينتج حكما من مصالح 
أو شخف بحيي ويحرّك الشخصيات الموكل 
إليها الأداء». إنه المشهد الذي غالباً ما نجده 

فى «المسرحية المبنية بعناية» أو في مسرحية 
البولفار. وبحسب و. آرشر (8۲ط٥٤A1 (W.‏ 
ثمّة حمس حالات تجعل من المشهد إلزامياًء 
وهي: 

1- أن یکون ضروریاً بفعل ارتباطه وتلازمه 
بمنطق الموضوع وتكون خصوصاً واجبة 
البيان. 

2- بحسب مقتضیات التأثيرات ذات الطابع 


ر 


3- أن یکون الکاتب قد دفع نفسه فيه 
بالضرورة. 

4- أن يفرض المشهد نفسه لتفسير تعديل في 
الشخصية أو أي تحوّل في اللإرادة. 


5- أن يكون ملزماً بحكم القصة و الأسطورة. 


مسر جي 


1 


SCÉËNIQUE 

؛el!‎ Staged, Sıagey :ةujıجنi‎ 
Szenisch, biihnenwirksam, the- بالألمانية:‎ 
.escénico :ailçl¥ |, atralisch 

1- علاقة بالخشبة. 

ا 
المسرحي» کان مسر حیه ةم مقطعا ذا طابع 
مشهدي مميّر يعني استعراضيا ومبهراًء وسهل 


التنفيذ و ۱ لأداء. 
سینوغرافیا 
SCÉENOGRAPHIE‏ 


Scenography, Stage- :ةيjılجilllڊ‎ a 
بالألمانية: dاBhnenbi؛ بالإاسبانية:‎ ؛craf‎ 


.escenografia 


وجو اة إلى الوتان فن رن 
المسرح والديكور بالرسم. ففي عصر النهضة 
كانت السينوغرافيا تقنية تمل في رسم 
المنظور وفي تلوين ستارة المسرح الخلفية. 
أما في المعنى الحديث» فتعدَ السينوغرافيا 

علماً وفنا لتنظيم الخشبة والفضاء المسرحي. 
وتعني أيضاًء مجازياً أو كناية الديكور بحدّ 
ذاته» ونتاج عمل مصمم المسرح المشهدي. 
أما اليوم» فيح هذا المصطلح أكثر فأكثر 
مكان الديكور ليتجاوز إنكار التريين والتغليف 
الذي لا يزال يرتبط بالمفهوم القديم للمسرح 
كديكور. وتعبّر السينوغرافيا عن رغبتها في أن 
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تكون كتابة فى الحيّز الثلاثيٌ الأبعاد (ويجب 
أن نضيف إليها البعد الزمني) لا فناً تصويرياً 
للستارة المرسومة» كما اكتفى المسرح بأن 
یبقی كذلك طویلً لغاية بلوع المذهب 
الطبيعي. ولا يجب اعتبار الخشبة المسرحية 
بأنّها تجسيد لمطالب الإرشادات المسرحية» 
وترفض تأدية دور «ثانوي بسيط) بالنسبة إلى 
نص حاسم وجاهز مسبقاً. 
1- كتابة في الحيَز أو الفضاء المسرحي 

وإذا كان الديكور يقع في فضاء ذڏي بعدين» 
ومتمثلاً في الستارة المرسومةء فالسينوغرافيا 
تعتبر كتابة في فضناء ثلالي الأبعادة كما لو کنا 
نتتقل من الرسم إلى النحت فالهندسة. إن هذه 
التحولية المشهدية في الوظيفة السينوغرافيةء 
ترتبط بتطور الدراماتورجياةً وهي تتوافق مع 
التطور المستقل في مجال الجماليات» 
ما تتطابق مع التحول في عمق فهم النص 
وبطريقة ا في عرض مشهدي. لطالما 
اعتقدنا أن على الديكور تجسيد الإحدائثيات 
المحتملة الوقوع والقريبة والمثالية للنص» كما 
تصورها المؤلف» وكانت السينوغرافيا تقوم 
على إعطاء المشاهد الوسائل لتحديد موضع 
المكان والتحقق من محايدته وشموليته في 
آن واحد (قصر» ساحة) ویمکن تکییفه فی 
جميع الظروف والحالات» وهو قادر» على 
نحو تجريدي» على تحديد الإنسان الأبدي 
والمنتزع من الجذور الإثنية أو الاجتماعية. 


أما اليوم» فبالعكس» فإِن السينوغرافيا 
ترى مهمتها لا كرسم أو تزويق مثالي وأحادي 
المعنى للنص فحسب» بل كجهاز خاص 
يهدف إلى الإضاءة على النص والأفعال 
الإنسانية» وإلى إظهار حالة من العرض 
والبيان الكلامي الملفوظ» وليس كمكان 
ا رک ار ا اوا 
في التبادل بين الحيّز والنص. وهكذاء تعتبر 
السينوغرافيا نتيجة لمفهوم سيميولوجي 


لاوٍخراج» آي التنسنقى بين مختلف المواد 
المسرحية المترابطة لهذه الأنظمة» وخصوصاً 
للصورة والنص» والبحث عن حالة عرض 
بيانية» ليست «مثالية؛ أو «وفية - دقيقة٠»‏ بل 
أكثر إمكانية .في الإنتاج لإظهار قراءة النص 
الدرامي وربطه في ممارسات مسرحية آخرى. 
إن عمل «التصميم السينوغرافي هو إقامة لعبة 
تبادل وتطابق نسبي بين مساحة النص والحير 
المسرحي» وهو عملية تشكيل لبنية كل نظام 
ببحد «ذاته)ء مع الأخذ بعين الاعتبار للآخر في 
مجموعة من التفاهمات والفوارق الزمنية. 

2- الصياغة الابتكارية للسينوغراف 

ملحا بسلطاته الجديدة» أدرك 
السينوغراف استقلاليته وإسهامه الإبداعي 
الفريد في تنفيذ العرض» وهو الشخصية الي 
لطالما كانت مهمَّشة في الماضيء» والتي كانت 
مهمتها تقتصر على رسم الستارات الخلفية 
للمسرح» من أجلٍ مجد الممثل أو المخرج 
ويبدو اليوم حاملاً مهمة توظيف المساحات 
واستثمارها في شكل كامل» وهي المساحات 
المشهدية والسينوغرافية والمسرحية. 
وقد أصبح يعير انتباهه لأطر أرحب وأكثر 
توشعاً: أي الخشبة وشكلها والعلاقة التي 
تربطها بالصالةء ووضع وترسيم الصالة في 
المبنى المسرحي أو في المكان الاجتماعي» 
والضواحي والأطراف المباشرة المحيطة 
بمساحات اللعبة» وحيز الأداءء والصرح 
المسرحي: 

إن عملية أحذ أحجام ضخمة على مسؤولية 
اغراف و ى ورن تر وج 
الإخراج وتحريفها لمصلحته حصرا: نجد هذه 
الحالة عندما یصبح الحيّر المسرحي ذريعة 
لمعرض ستارات خلفية (تجهيز) أو لبحث 
شكلي للأحجام أو الألوان. أما الرسامون 
المشهورون أمثال بيكاسو وماتيس ورسامو 
الباليه الروس» فقد عقدوا التجربة باتجاه 
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هذا التعبير الحرٌّ وهذا المعرض «المسرحي» 
لأعمالهم» وأصبح الإغراء في الجمالية كما 
في إطار الديكور الجميل بحدّ ذاته كبيرا جد 
على الرغم من تحير المخرجين المهتمين 
بضرورة إعادة الدیکور | إلى أحجامه المناسبة 
والأكثر اتزان ففتح المجال لاهتمامه بإنتاج 
المعنى الشامل ا 

ويالرغم من الأبحاث المعاصرة المختلفة 
للسينوغرافياء يمكتنا تعداد بعض الميول: 

- كسر الواجهة المعمارية 
الصالة على الطريقة الإيطالية بطريقة 
المسرح أو الخشبة على الصالة و iy‏ 
والمشاهدين معاأًء وتقرّب المشاهد من الفعل 
ومكانه. والمسرح» على الطريقة الإيطاليةء 
TT‏ مغالطة تاريخية» وعملية 
تراتبية ومرتكزة على إدراك وتواصل متباعد 
ومخادع؛ وإن هذا الرفض لا يستثني استعادة 
اجتياح للخشبة عينها وبقوة» ولعملية 
تجريبية لمكان الوهم نفسه» أي مكان الخيال 
والتجهيزات الاليّةَ الاجتياحية الاستبدادية 
- التوتاليزية: إن النقيض غير مكتمل لان 
المسرح على الطريقة الإيطالية لم يعد ملجاً 
للمحتمل وقوعه» ولكن علامة استدلالية 
لخيبة الأمل والخيال. 


- فتح الحيز المسرحي ومضاعقة 
واجهات مدى النظر والمجال البصري 
لتنسيب الإدراك المتوحخد والمسمّر فى 
موضعه مع توزيع الجمهور حوله» وأحيانا 
وضعه في قلب الحدث. 
السينوغرافيا وتجهيزها 
بحسب حاجات الممثل ومن أجل مشروع 
دراماتورجي محدّد. 

2 إعادة بتاء الديكور 2 جعله یرتکز» 
وبالتناوب» تارة على الحيز وطوراً على 
الأغراض والأزياء: فكثير من المقاصد 


ترتیب 


والغايات التي تتجاوز النظرة الشاخحصة 
لمساحة مطلوب كساؤها. 

تجريد السينوغرافيا من شكلها 
المادي بفضل وظيفة واستعمال المواد 
الخفيفة والكثيرة التحرك» بحيث تستعمل 
الخشبة کلوازم (إكسسوار)» وجعلها 
«امتداداً للممثل. كما أن الإضاءة وأنظمتها 
والبروجکتورات» تنحت في ظلمة العرض 


بتقنياتها المتقذمة ف في أي من الأمكنة أو 
الأجواء التي تحتاجها. 
في جمیع هذه الممارسات المعاصرةء 


لم تعد السينوغرافيا العنصر الضروري» كما 
كانت للستارة الخلفية المرسومة في الماضي» 
بل أصبحت عنصراً دينامياً متعدّد الوظائف . 
3- معالم سينوغرافية 

بدلآمن وضع لائحة غير مكتملة بالضرورة 
بأسماء مصمّمي السينوغرافيا الأساسيين في 
القرن العشرينء مقو اا كر على الور 
المؤسس لكل من أدولف آبيا (1928-1862) 
وإدوارد غوردون کریغ (1966-1872)» فمع 
هذين الرجلين» فرضت السينوغرافيا نفسها 
للمرة الأولى كروح للعرض المسرحي؛ وأبعد 
من کونهما رسامین أو مهندسي دیکور فإنهما 
معروفان کمقومین تشکیليین نهضويين في 
المجال المسرحي» وكرجلين موهوبين يفهمان 
بشكل شامل مسألة الإخراج» أكثر من كونهما 
منفذين لمخططات وعمليات سينوغرافية 
مستعملة حقيقة لعمليات الإخراج» بل 
مهمين لترسيماتهما ومشاريعهما وأفكارهما 
النظريّة. وكلاهما يعارضان عملية الإخراج 
في المذهب الطبيعي» الذي يجعل من المكان 
الجواب المحاكي والسلبي للواقع» ولقد عرفا 
بوقوفهما ضدَ مفهوم أنطوان الذي كان يعتبر 
أن «المكان البيئى يحدد حر كات الشخصيات» 
وليست حركات الشخصيات هي التي تحدّد 
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|nJكlن (Causerie sur la mise en scène, p.‏ 
(603. وبحسب جمالية آبیا وکریغ» فإن تنقس 
المكان وقيمته الإيقاعية هماعاملان في مركزيٰ 
السينوغرافيا التي لا تعتبر موضعاً ثناثي الاأبعاد 
ومجِمّداً» ولكن جسداً حياً خاضعاً للوقت 
والإيقاع والموسيقى كما وللتغيرات الضوئية. 
وتعتبر السينوغرافيا (لا علاقة لها بالدیکور؛ 
المصطلح الذي يرتبط كثيراًبالرسم) عالمامن 
المعاني بحد ذاتهء يعمل بدلاً من رسم النص 
وإعادة قوله على رؤية النص وسماعه امن 
الداخل» (تأثير الرمزية). في هذا السياقء کتب 
کوبو أن «آبيا علمنا أن المدة الموسيقية التي 
اا الات الراي :ر نامرة م ااا تود 
المكان الذي تتطور فيه. بالنسبة إليه فإن فن 
الإخراج» بمعناه الصرف» ليس إلا رسماً لص 
أو لموسيقى أصبحا حسّبين من خلال الفعل 
الحي لجسم الإأنسان» وعبر ردة فعله للمقاومة 
التي تواجهها المخططات والأحجام المبنية. 
من هنا يأتي أبعاد أي ديكور غير متحرك. کما 
ولكل ستارة خحلفية مرسومة وجامدة ومسمرةء 
والدورالأساسى لهذا العنصر الحيوي المتمثل 
بالضوء على خشبة المسرح 12 (Codi,‏ 
.mars 1928)‏ 
وتتضمن أعمال آبياء إضافة إلى كتبه ه1) 
Mise en scèêne du drame wagnérien‏ 
Die Musik und die Inszenierung‏ ,)1895( 
L oeuvre d'art vivant (1921))‏ ,)1899(« 
ما يقارب المئة ترسيمة ديكور تتعلق بمسارح 
الأوبراء ونصوص درامية» ومساحات إيقاعية. 
للمؤلف جاك دالکروز وبحسب آبیاء فن فن 
الإخراج هو فن عرض» في «مکان ما»» لم 
يتمكن المؤلف المسرحي من عرضه من قبل 
إلا في الزمان». ولم يعد الممثل مسنجوتاً في 
مكان مقيّد أو مرسوماً على ستارة خلفية ثابتة 
بل موجوداً في مکان مرکزي تحيیه ھک 


وتبني السينوغرافيا أحجاماً هائلةء لكنها هشة 
د 
سے 


ویسهل التحكم فيها: لالم أو منصات» 
أو بوابات» أو عوامید» أو ظلال لا تستحق 
ا ا 
النظام الموسيقي والهندسي. الفضاء إذن» فى 
هذا aT‏ 
تامة ومكتملة» حيث إن الحلم أو الموسيقى 
یتخذان شکلھما کما تتخذ الفكرة المادة» 
وحيث يعود النص إلى الحياة في العالم 
الإيقاعي للزمان والمكان, 


ويتقاسم كريغ وآبيا الرفض في ما خص 
الدقة آلتاريخية والإخراج المضلل من 

قبل الممثل - النجم» أي البطل البارزء أو 
الويق الرسومي والإعجاب بالأثر الفني 
المطلق لفاغنر وكذلك الإيمان باستقلالية 
التيتوخرافباة وبتوليق ‏ يوي لعناضر 
العرض. لذا فإن «فن المسرح ليس أداء 
الممثلين» ولا المسرحية» ولا الإخراج» 
ولا الرقص» بل هو مؤلف من عناصر تكون 
وحدته» آي من الحركة التي تعتبر روح الأداء 
ومن الكلمة التي تعتبر جسم المسرحية» ومن 
الخطوط والألوان ا تعتبر تأكيداً لوجود 
الديكور بنحد ذاتهه فالويقاع الذي يعتبر حيز 
الرقص» (115 .ص .(De l'art du théûtre,‏ 
وحينما كان آبيا يعطي الممثل دوراً مركزياً 
في إيقاعية المكان والزمان كان كريغ يميل 
نحو محايدة الممثل التي تنتهي بنظريته حول 
«الدمية المتحركة الكبيرة» المصممة وليس 
إلى الحلول مكانه لتفادي «الاعترافات غير 
الطوعية للإنسان الخاضع بقوة للانفعالات 
وللمصادفة والارتجال الخاص بالمادة 
الحية). 

وبعد هذه الافتتاحية» المتقنة المضمون 
واللائقة» التي قدمها آبيا وكريغ» دخل القرن 
في الفضاء السينوغرافي من بابه 
العريض. ثم توالت التجارب والأساليب 
بسرعة a‏ وفي الطليعة المؤلفون البنائيون 
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الروس (ومنهم تايروف (1885-1950) 
ومسر حه اأnحjر (Tairov, Théûtre libéré,‏ 
(1923 الذين بنوا هيكلية الحيّز المسرحى 
بحسب خرائط وخطوط ومنحنیات تحوّل 
الخشبة إلى آلة لعب. 
وكردة فعل ضد الجمالية التي يدعو إليها 
مؤيدو الحيّز الإيقاعي وضد البنائية التي يناضل 
من جلها السينوغرافيون الروس» يقترح جاك 
كوبو (1879-1949) العودة إلى الخشبة 
العاريةء إلى مسرح الركائز والمنصات الذي 
يقر بالتأكيد ب «تجاهل أهمية أي تجهيزات 
أية؛ وترك الكلمة الأخيرة للممثل ولل ركة. 
من الواجب أن تخضع السينوغرافا لرؤية 
المشروع الإخراجي الذي بدوره يضع 
نفسه في خدمة النص في «ترسيمات الفعل 
الدرامي. وكنقيض لهذه الجمالية المجردة 
نجد نظرية الباليه الروسية ل «دياغيليف -1) 
(۷انساعه» التي نالت نجاحاً باهرا في باريس 
منذ العام 1909ء مع الديكور والأزياء التي 
ابتکرها ليون باکست (اءkە8‏ 160۸) ومن 
ثم إخراج اعمال غونتشاروؤI (Gontscha-‏ 
(Larionov) فgigıرڻںلو rova)‏ التي تقيض 
بالألوان الزاهية (الأحمر والبرتقالي والأصفر 
والأخضر)» وأشکالہً زخرفية فولكلورية 
روسية تحيي الديكور المرسوم. أكثر من ذلك» 
فإن أزياء المغنين والراقصين وأفراد الجوقة 
مع ما يسمى «بمسرح الرسامين» تخاطر 
السينوغرافياء وإن كان ذلك خطراً رائعاً 
بفقدان سيطرة ة الرسم لمصلحة معرض شامل 
للوحات خلفية لم يعد لها مع الفعل المسرحي 
سوی رابط واء إلى حدٌ ما. ET‏ 
أقل دهشة عندما يكون الرسامون العاملون في 
غالب الأحيان في ٳنتاج أعمال الباليه الروسية 
من الأسماء اللامعة أمثال بيكاسو. 


Picasso (Parade, de Satie, 1917), 
Matisse (Le chant du rossignol de 


Stravinski, 1920), Fernand Léger (La 
Création du monde de Milhaud, 1923), 
Braque (Les Fûcheux d'Auric, 1924); 
Le Tartuffe de Molière, 1950), Utrillo 
(Louise de Charpentier, 1950), Dufy (Le 
Boeuf sur le toit de Milhaud, 1920; Les 
Fiancés du. Havre de Salacrou, 1944, 
Dali (4s you Like it au Teatro Eliseo 
de Rome, 1948), Masson (Morts sans 
sépulture de Sartre, 1946). 


أما اليوم فيبدو أن الرسامين يواجهون 
مصاعب أكبر في التحْلّص من اللعبة المسرحية 
ويقعون أحياناً في ف عصر مهندسي ومصممي 
الديكور. وباستئناء سينوغرافيي المسارح الذين 
يعملون بالنعاوت الوثيق مع مرج معن أمثال: 
ر. بیدوزي (221د ۲۲۵ .۸)» وب. شیرو» وز. آلیو 
(1ا41 .۸) ور. بلانشون» ي. کوکوس» وفیتیز› 
وج. سفوبوداء وأو. کریشاء وو. مینکس .۷) 
«(P. Zadek) lj .çg «Minks)‏ وج . أيلود 
Al aud(‏ .6)» وك. . م. غروبر بيد أن مصممي 
الديكور قد نجحواء وفى ذروة الوقت المثمر 
للسينوغرافيا الحديثةء في إحياء الحيّر وأداء 
الممثل وفترة وقوفه على الخشبة كما في فعل 
کامل ومبتکر» حیٹ لا مکان لدور المخرج» 
ولا لعامل تشغيل الإضاءة التقني أو الممثل أو 
Bablet, 1965, 1975; Richbieter et EA‏ 
Storch, 1968; Badenhausen et Zielske,‏ 

1974; Pierron, 1980; Boucris, 1993. 


علم المشهدية 
SCÉÊNOLOGIE‏ 
El‏ بالإنجليزية: «رچ0[0”ءء$؛ بالاألمانية: 


.escenologia : ail | +Szenologie 


يطلق «مايرهولد» على ال «سينولوجيا») 
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تسمية «علم الحيّر المسرحي» الذي يُعنى 
بدراسة الدراماتورجياء أي فن المسرحة» 
والإخراج» وأداء الممثل» والسينوغرافيا. 
باختصار» جمیع العناصر التي تساهم في 
(تياترولوجيا) أو الأشكال غير الأوروبيةه 
زهذه تسمّى ب علم الإثنية المشهدية» 
.(L'éthnoscénologie)‏ 
علم الدلالات المسرحية 

SËEMIOLOGIE-THÉATRALE 
Semiology of 7e- :ةııجiإلl‎ Î ` 


Semiotics of Theatre‏ ,atre؛‏ بالألمانية: 
Semiologia :aqilw ll +Theatersemiotik‏ 
„teatral‏ 


يطلق مضطلح السيميولوجيا «علم 
الدلالات» على علم الرموز؛ وتعتبر 
السيميولوجيا المسرحية طريقة لقحليل النص 
و/ أو العرض» وتعنى بالتنظيم الشكلي 
المتمزسين في المسرح وكذلك الجمهور. 

وبحسب افوكوا» فهو يعتبر علم 
التي تسمح بتمييز أمكنة وجود الدلالات. 
(رموز) وبمعرفة الروابط والقوانين في 
تسلسلها (44 :1966). تهتم السيميولوجياء 
بالتحقیق في الدلالات وتعدادهاء آي علاقة 
الأثر بالعالم (أي بالإنسان وهي مسألة تعود 
إلى علم التأويل والنقد الأدبي)ء وبطريقة إنتاج 
المعنى» وذلك على مدار العملية المسرحية 
التي تبداً من قراءة النص من قبل e‏ 
مسلکي «قديم الطراز» وحدیث في الوقت 
عینه. وعليه» فان فكرة الرمز والمعنى هي في 
صلب کل تساؤل فلسفي. لكن دراسة علم 
الو جا اا ال کرد اح رن 


وسوسورء» الذي لخَص في بحثه ودراسته عن 
البرنامج الضخم حول علم السميولوجيا بقوله 
اه «علم یدرس حياة الدلالات والاإاشارات في 
عمق الحياة الاجتماعية وإنّه يعلمنا مما تتكون 
العلامات وأية قوانين تتحكم بها» -32 :1915) 
(33. ما فى ما يخص تطبيقها على الدراسات 
المسرحية» فذلك يعود (أقله كطريقة واعية 
مستقلة بحد نفسها) إلى الدائرة اللغويّة في براغ 
في الثلاثينيات من القرن الماضي. في ما يختص 
بتاریخ هذه المدرسة» یجب الاطلاع علی: 
(Zich, 1931; Mukafovsky, 1934; Burian,‏ 
Bogatyrev, 1938; Honzl, 1940;‏ ;1938 
Veltrusky, 1941)‏ 


Matejka et Titunik, 1976;. وانظر أيض:‎ 
Slawinska, 1978; Elan, 1980. 

1- علم السيمياء (إشارات ودلالات) أو علم 
الرموز؟ 
كلمات بسيطة أو نزاع بشأنهاء ولا نتيجة صراع 
مصطلحات تقنية فرنسية - أميركية بين 
مصطلح «علم الرموز» (سيميوتكس) الذي 
أطلقه بيرس ومصطلح «السيميولوجيا» الذي 
أطلقه سوسور. بل هو يرتكز بطريقة أكثر عمقا 
على التناقض بين نموذجين دالين من الرموز؛ 
أو الرمز الذالء بارتباطهما بالمدلول والدال 
معاً. اما بیرس» فیلحی بهذه کک 
(المسماة العرض والأآداء) فكرة المرجع» أي 
الواقع الذي يدل بالإشارة عليه. 


والغريب في الأمر أن استعمال علم 
الاإشارات والدلالات» بعد أبحاث «غريماس» 
(1979 ,1970 ,1966) بدا الأخذ به» ون علم 
السيميائيّة يدل» وبحسب هذا المؤلف» على ما 
ناد به بيرس» أي بينما كانت أبحاثه المنبثقة 
من سوسور وهلمسلیف (1e۷یماe‌ز8)‏ تأخذ 
اسم علم الرموز أي (سيميوتيك): «الفجوة 


482 


تتسع بهذه الطريقة بين علم الإشارات 
والدلالات والتي تستعملها اللغات الطبيعية 
کأدو ات لإعادة صياغة المواضيع الدلالية 
من جهة» وعلم الرموز الذي يعتبر وظيفته 
الأولى بناء اللغات الواصفة للغات الأخرى 
من جهة ثانية. ويطرح علم الإشارات 
والدلالات بطريقة صريحة أو بأخرى» إنكار 
وساطة اللغات الطبيعية في قراءة المدلول 
التابع لعلم الرموز غير اللغوية (صورة ورسم 
وهندسة... إلخ)» بينما علم الرموز يرفضه 
ويطعن به (338 :1979). ویمکن قول الكثير 
حول هذا الإقصاء من آهلية علم الإشارات 
والدلالات (المسرحية على سبيل المثال) 
والذي سيكون بمنزلة دراسة في الخطابات 
حول المسرح؛ ورا با ات روع ن 
المنظور ال «غريماسي)۰ الذي ١‏ یُعنی إY‏ 
بالبنى السيميائية السردية العميقة والمؤجلة 
لاختبار البنى الاستطرادية (السطحية). ويريد 
«غريماس» انشقاق وإقامة أي معنی دلالي» 
وهو ينطبق على تحرير أشكال السيمائية 
الأدنى المشتركة (علاقات ووحدات) 
لمختلف الحقول البصرية“ (282 :1979) 
ومنذ ذلك الحينء› لم يعد المسرح بصفته 
التظاهرية الاستطرادية الخارجية موضوع 
بحثه» ذلك لأن «عالم المسرح» لن يستطيع 
التخلي عن وصف ما يدركه وعن ما يدور أو 
يلتقطه على خشبة المسرح» وهو لا يتخلى 
عن الربط بين الدلالات ومرجعيتهاء من دون 
تحويل المسرح إلى تقليد أيقوني للحقيقة» أو 
إلى «أيقنة» معايير التقدير للدلالات والرموز 
المسرحية. 

إنّه إذن علم الإشارات والدلالات» لاعلم 
الرموزء الذي ستتکلم عنه في هذا العرض 
SS‏ 
يستلزم مسبقاً أن کک ا ا أن ول 


ونحدّد الظاهرة المسرحية» الأمر الذي يطرح 
إشكالية كبيرة في السياق الحالي لتفجّر 
الأشكال المسرحية. ى ذلك لا يېدو من 
الضروري إعطاء أولوية لحل المسالة الجمالية 
لخصوصية أو عدم حصو صية الفن المسرحيء 
في مصادرة أو استبدال السيميولوجيا 
المسرحية. فیکفي تصور هذا العلم «توفيقياًاء 
أي استعمال عدة لخات من عرامل عرض 
بيانيةء وجعله نقطة تجمّع لعلوم سيميولوجية 
أخرى (حيّز» ونص» حر كة» موسیقی... إلخ) 
.(Greimas, 1979: 375)‏ ` 
2- صعوبات وعقبات آمام المرحلة الأولى 
للسيميولوجية 

إن المرحلة الأولى الضروريةء التي ليس 
من اللائق إهمالهاء طرحت آسئثلة حول ركائز 
علم سيميولوجيا المسرح لكنها اصطدمت 
بالصعوبات المنهجية الآتية: 

أ البحث عن الرمز الأدنى 


بدأ علماء السيميولوجيا بحثهم عن 
الوحدات الأدنى الضرورية لتقعيد العرض 
(أي وضع قواعد عامة)ء متبعين بذلك برنامج 
علماء اللغة واللسانيات: «تقتصر كل دراسة 
تتعلق بعلم الرموز والعلامات» بالمعنى الدقيق 
للكلمة» على تعريف الوحدات ووصف 
السمات المميزة فاكتشاف معايير أكثر دقة 
از « )64 :1974 la .(Benveniste,‏ في ما 
خص المسرح» کما یلاحظ کوزان )Kow-‏ 
z١ )1975: 215((‏ فإِن ذلك لا يخدم تقسيم 
تتابع العرض وبنائه الدرامي إلى وحدات 
زمنية مصغرة تتلاءم وتتطابق مع الوحدة 
الأصغر للدالّ نفسه» فهذا الأمر لا يعمل 
إلا على «تدمير» وسحق الإخراج وتجاهل 
شمولية المشروع المسرحي. ومن الأفضل 
إظهار مجموعة من الرموز تؤلف ما يسمَّى بال 
«غشتالت» بمعناه الشمولي» لا بطريقة سليمة 
لجمع الرموز. أما في ما يخص التمييز بين 
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العلامات الثابتة والعلامات المتحركة (ديكور 
مقابل ممثل» أو عناصر ثابتة مقابل عناصر 
متحركة)ء فلم يعد أمراً ذا صلة في الممارسة 
الحديثة. 

ونرى أن الدالّة كوحدة أدنى ليست أولوية 
في تكوين سيميولوجية ما للمسرح» حتى 
يمكنها إعاقة البحث في حال بدأنا بالرغبة في 
تحديد أطره بأي ثمن ممكن. ۰ 

ب- تصنيفية الرموز 

بالطريقة نفسهاء لا تعتبر تصنيفية الرموز 
(المستوحاة من بيرس أو غيره) مقدمة لوصف 
العرض» لا لأن رتبة الأيقونية أو الرمزية 
/* تتلاءم وإدراك ٻناء الجملة وو 
الرموز فقط» بل لأن التصنيفية تبقى دائماً في 
مجال العمومية لإدراك تعقيدات العرض 
ول ا م و ا 
«الوظيفة الدلالية» بدلا من نماذج من الرموز 
(مثل الأيقونة والفهارس والرموز والإشارة 
والعوارض): لأن الرمز يعتبر وكأنه نتيجة ل 
«عمل الإشارة» (سيميوسيس)» آي ارتباط 
أو افتراض مسبق ومتبادل بين خريطة التعبير 
(معنى الدال والمستوحى من سوسور) من 
جهة» وبين خطة المحتوى (مدلول مستوحى 
من سوسور) من جهة أخرى. إن هذا الارتباط 
ليس معطي أولياً حاصلا بل نجده في القراءة 
الإنتاجية للمخرج»› وفي قراءة التلقي عند 
المشاهد. وتضيف هذه الوظائف الدالة على 
الأثر في العرض المسرحي» صورة دينامية 
لإنتاج المعنىء ثم م تحلل محل تصنيفي أو 
مسرد (جردة) رموز» ومفهوم آلي من رموز 
التبديل بين المدلول والدال» كما تسمح بالقيام 
بنوع من التلاعب في تقطيع الدلالات ووسم 
المدلولات» وذلك طوال فترة العرض. 

ج- آلية لسيميولوجيا التواصل 
لطالما فهمنا حرفياً استعارة رولان بارت 


والتي يقول فيها إن المسرح هو نوع من «آلة 
إلكترونية؛ تقوم «بإرسال عدد معين من الرسائل 
إلى عنوانكم (...) في التوقيت الزمني نقسهء 
ولكن بإيقاعات مختلفة" وبطريقة نتسلّم فيها 
في هذه «الفترة الزمنية ست أو سبع معلومات 
مستقاة من الديكور والأزياء والإضاءة وحيز 
الممثلين»› وحرکاتهم وإيماءاتهم واقوالهم» 
(258 :1964). في الواقع» وانطلاقاً من هذا 
الاستتتاج» أردنا تطبيق آلية لفهم لسيميولوجية 
التواصل» باحثين عن تعريف للمقايضة 
المسرحية كوسيلة متبادلة لترجمة تلقائية لهذا 
الال بهذا المدلولء وبالطبع» مع التساؤل عن 
كيفية «التوفيق بين وجود الدال المتعدد وبين 
وجود «المدلول الوحيد؛ بطريقة فيلولوجيةء 
أي فقهيةء تجعل من الإخراج «الدال» (شبه 
«الرائده) على «مدلول نصي» معروف بکونه 
اساسا )392 :1979 .(Greimas/ Courtès,‏ 
د- شمولية التموذج السيميولوجي 


لا يتجاوز النموذج السيميولوجي» المرتكز 
على تصنيفية الرموز» رصد العموميات التي لم 
تتنبه إلى الوظيفة الخصوصية لنص درامي أو 
لعرض مسرحي. 

وفي سياق الأفكار هذاء طَبقت النماذج 
العواملية المستوحاة من بروب (1929) 
سوریو (1950) أو غریماس (1966) بأسلوب 
ترسيمي شکلاني وغير متمايز في غالب 
الأحيانء بحيث إن عوالم المعاني الخاصة 
بالمسرحيّات تتشابه بطريقة غريبة. ويحافظ 
النموذج العواملي المستعمل بحسب روحانية 
مفهوم غريماس على طابعه المجرد وغير 
المتمثل؛ وما إن نبدأ بتطبيقه في شكل خاص 
على العالم المسرحي لنص درامي ولم يعد 
كون العامل - الفاعل «نوعا من الوحدة 
النحوية» ذات طابع شکلي بحت» وسابق 
لکل استعمال دلالی و/ أو آیدیولوجی» 
(Greimas, 1973: 3)‏ نقع بسرعة كبيرة على 
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مفهوم الشخصية أو الحبكة . لايُسمح للسردية 
المطبّقة بشكل خاطى في المسرح» بالتكلم 
تحديدا عن العرض المسرحي. 

ومن دون إقصاء هذا النوع من علم الرموز 
غير الممثل» نفضل اتباع عملية التلقي من قبل 
جمهور معين وفي ظروف محددة» مطبقين 
بذلك مفهوم السيميولوجيا في مكانها رابطة 
«مخططات الشروحات بالمسارات التأويلية 
للمشاهد»: و«الذي يشاهد العرض»› لا 
يمارس الرموزية في المعنى الحرفي لنظرية 
علم الرموزء بل تصبح المفاهيم الي يرى 
من حلالها ویسمعم ويشعر عملا ذا طبيعة 
سيميولوجية» (25 :1978 ,«iلةN)‏ مراجعة 
فقرة «الوصف)». 
ه- صنمية القانون 

إن اللإرباك المتكرر بين المواد المسرحي» 
أي الأغراض الحقيقيةء والنظام المسرحي أو 
الرموز» أي مادة المعرفة والمفهوم النظري 
والمجرد» دفعت أحياناً علماء الرموز إلى 
وضع لائحة محدودة لنظام الإشارات 
المسرحية البحتة وإلى اتخاذ قرار مسبق 
حول آي نظام إشارات مسرحي آخر 
عن إطار المسرح. وغالاً ما کانت التراتبية 
الهرمية التي يقترحونها (نظام الأنظمة) تحد 

من العرض بشکلِ قاطع. وهذا یکون على 
ر اي و كان من الاقضل 
مراقبة كل عرض رش کف رع قرا باه 
أو يخفي رموزها ويحيك نصه الاستعراضي 
المبهرء أو الببجث عن كيفية تطور الرمرز في 
سياق العرض» وكيفية الانتقال من القوانين أو 
الاتفاقيات الصريحة إلى القوانين الضمنية 
وبدلاً من اعتبار النظام كمفهوم «مدفون؛ 
في العرض المسرحي» ومخصص لتحدیثه 
بالتحليل» 9 الاصح التحدث عن 
عملية وضع أنظمة من قبل المؤدي» لأن 


المتلقي بصفته التأويليةء هو الذي يقزر قراءة 
آي وجه من وجوه العرض وبحسب أي قانون 
يختاره بحرية. ويعتبر النظام المتصّور بهذه 
الطريقة أسلوب تحليل أكثر منه خاصية ثابتة 
للموضوع المحلل. 
و- حدود «الهذيان التضميني» 

سعى فرع مهم من السيميولوجيا بعد 
رولان بارت (1970 ,1957) «إلى التمشك 
وجمع الدلالات والمعاني المشتقة التي يمكن 
أن يثيرها رمز ما في نفس المتلقي. ومع ذلك 

من الضروري آيضاً بناءَ على السلسلة التي 
ت تم الحصول غليها بطريقة جوهرية ة وبالترابط 
مع مختلف الأنظمة المسرحية» سواء وفقاً 
لمعنی ايمكن البثاء علیه)»› انطلاقاً من معان 
تضمينيّة» أو بواسطة نص كامن قابل للمقارنة 
مع العمل الرمزي للحلم كما حلله فرويد 
(1900) أو بنفینیست (75-87 :1966). وبهذه 
الطريقة نتجاوز التعداد البسيط حتى لو كان 
ذا حساسية» للمعانى التضمينية والمشتقة 
لنعرف بشكل أفضل كيفية تدوین دلالات 
النص المشهدي المذهل في البنية العميقة 
لمعنى الإخراج وبناء هذا المعثى. 

ز- العلاقة بين النص والعرض المسرحي 

لم يتم توضيح هذه العلاقة دائما 
لأن الأبحاث التزمتُ بصورة متوازية 
بسيميولوجيا النص» وبسيميولوجيا تقديم 
العرض من دون الاهتمام بمقارنة نتائج 
المقاربتين. وفى غالب الأحيان» اكتفت 
سيميولوجيا النص بمحاولة إنقاذ فيلولوجية 
النص الذي يعتبر كجزء ثابت ومركزي 
للعرض» أو على النقيض» يجد النص نفسه 
تافهاً ومعاداً إلى صفوف نظام ما من مجموعة 
أنظمة من دون الأخذ بعين الاعتبار بموقعه 
المتميّز في تشكيل المعنى. 
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مذهل كنوع من التقسيم» حيث تظهر في 
المكان والزمان جميع الوسائلِ 
للعرض» يبدو هذا اللجرء مفيداً. > سن بهذه 
الطريقة الإيقاعات والأطناب» وتقطيع 
مختلف الأنظمة الدلالية المتزامنة في 
الوقت عينه ألسنياً وتزامنياً. تسمح هذه 
الترسيمة بإيضاح نظري للعرض» في _المكان 
المجرد للتقسيم» مع الوحي ٻأن الإخراج» 
بصفته الإيقاع الشامل للويقاعات المختصة 
بكل نظام دال» يمكن إعادة بنائه بواسطة هذا 
الرسم البياني» أي النموذج المصغر للعرض. 

لكننا ما زلنا نجد عند بعض الباحثين 
السيميولوجيين من يقول إن إخراج النص ليس 
سوى ترجمة لعناصر سيميولوجية ضمنية» 
أي تشفير رعوز لنظام ماء ونقله إلى نظام 
آڅخر؛ ما ي يعنى ارتكاب فظاعة سيميولو جية! 
وفي غالب الأحيانء يعتبر النص كبنية عميقة 
للعرض» أي المدلول الثابت الأكثر عرضة 
للتعبير بطريقة «وفية» في شكل أو في آخر 
بواسطة دلالات الإخراج. إن هذه المفاهيم 
هى بالتأكيد خاطئة» لا لأن الدلالات النصية 
تبقی نفسها عندما يعاد أداؤها من قبل ممثلين 
مثل بلانشون» فيتيز أو بروكء أو أله عمليّة 
القول لنص درامي في إخراج فريد يعطي 
للنص هذا المعنى أو ذاك (نص وخشبة). 
فيحافظ النص على المعنى تفسه. واللإخراج 
لا يعني اعتماد شكل أو تكييف دليل نصي. 

3- الميول الحديدة وإعادة التو جيه 

آ- إخراج وسيميولوجيا 

بعد الهرج والمرج والجدل النظري 
للباحثين في السيميولوجيا والذين كانوا 
يقترحون نموذجاً «یعمل بشکل مرن» ولا 
يودي إلى شيء لأنه عام ومیجرد» نعود» 
كما في بداية الدائرة اللغوية لبراغ (هونزلء 
فلتروسکي» موکاروفسکي» بوغاتیریف -80) 


(۷هاراهع) إلى تساؤل أكثر واقعية للموضوع 
المسرحي. فالنموذج السيميولوجي المختار 
ملزم بتسويغ نفسه في السياق الخاص للعرض 
المدروس» أما الإخراج فيعتبر اكسيميولوجيا 
في أوج حركتها»» والتي تزيل بطريقة أو 
بأخرى آثار أعمالها ولكنها دائمة التفكير 
بوضع هذه الرموز وتفكيكها. ويعتقد المخرج 
الذي تستميله السيميولوجيا (ر. دومارسي أو 
س. ريغي) بتسلسل الرموز المتوازية» وهو 
لذلك يدرك منسوب جرعة المواد الحساسة 
أمام المديح» والملاءمة بين الأنظمة الموسيقية 
و«التشكلية» والإلقاء الحيزيء والحركة 
الموخدة في الإيقاع الخفي للنص... إلخ. 
ب- پناء أنظمة الرموز 


تحدّد السيميولوجيا معالم التناقضات ما 
بين مختلف الأنظمة الدالةء وتطلق فرضية 
حول علاقة الرموز والاصطلاحات وتغير 
الأطوار والأدوار بين الأنظمة المسرحيةه 
وكذلك تأثيرات توضیح معالم الدلالات 
ا ار کی ی اک 
من تقطيعه بحسب أنواع المعايبر جميعها: 
السردية والدراماتورجية والحركية والعروضية 
(إيقاع). 
a lS‏ 
الأنظمة المعرفية الأكثر اختصاصاً والمرتبطة 
NS‏ اي فالاعر 
7 و ر فت اتر ارد اة 
- الواقعية 
- نظرية السرد 
. النقد الاجتماعي 
- نظرية التلقي 
- النظريات العلائقية (التي تستعیر من 
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فلسفة الظواهر فكرة وجوب ربط (إشراك) 
الذات المَدرّكة بهيكلة الموضوع المَدرّك) 
(Hinkle, 1979; Chambers, 1980; Helbo,‏ 

1983 a, .States, 1987). 


5 
4- تمدید وتشظ 


إلى جانب هذه الفروع من الأنظمة 
المعرفية» نجد بعض الميول» أو بالأحرى» 
بعض التجارب للسيميولوجيا: 


أ- محاولة تربوية 


ليست السيميولوجيا (وهذا مهم جدا) 
سوى أسلوب لكلام عن العرض بطريقة 
منهجيه ة ووأاضصحة, وانطلاقاً من هذا المعنى»› 
تحاول السيميولوجيا استخدام أنواع عديدة 
من الاستفتاءات» وقد أصبحت مدرسة 
المشاهد (بحسب عنوان كتاب آن أوبرسفلد 
1)), فهل هذا انتحار» بصفتها طريقة 
معرفية مستقلة» کما یخشی مارکو دو ماریئیس 
b: 128) (Marco De Marinis)‏ 1983( آم هي 
انحراف نحو «تربية معيارية للتمتع بالعرض“؟ 
إن المجازفة في هذا السياق هي جذ حقيقيةء 
ونفضل أن نرى» بعد إعادة النظر في طرح 
موضوع السيميولوجياء وأن يكون مدار بحث 
حول علوم العرض. 

ب- محاولة ضد النظرية 

في خحضم تعقيدات الوصف» والحد الأدني 
للتعابير والألفاظ المستحدئة والمعقّدة لغوياًء 
يشكو الناقد أحياناً من عقم السيميولوجياء 
ويحتج ضد فكرة إخراج يكون بمنزلة عرض 
للرموز. إنها توصي وتبشر بالعودة إلى نقده 
بعبارة «لا أعرف ما هذا الشىء» بالنسبة إلى 
ما هو غير مفهوم أو مدرك (حتى لو عمّدناها 
أو أسميناها بغير السيميائية أو الحضور 
الصافي»). ویری فیها برنارد دورت تراجعاً 
إلى مستوى المفهوم الأدبي للمسرح بمجرد 
أن نتحدّث عن القراءة أو النص المشهدي فقد 


«انتقلنا أو تحولنا من مفهوم التص إلى مفهوم 
نقديم العرض» ولکن لإیجاد مفهوم النص 
المشهدي أو قراءة المسرح» ذلك بفضل بعض 
الوسائل السيميو أو جيa\ (Actes du colloque‏ 
.de Reims, 1985: 63)‏ 


ج- نقد الإشارة - العلامة 


إن النقد لمفهوم الرمز ليس بالأمر الجديد 
بدا بارتو (1938) حتی دیریدا )1967( ومروراً 
ب «بارت (۲)1982» و«لیوتار (۲)1973. وکان 
ار بجا بو ای ااال المسرحية) 
بنظام هيروغليفي» ومن ثم «في ما يتعلّق 
بالأغراض العاديةء أو حتی بجسم اللإنسان» 
الر ان رى الرفرز إن درا 
الاستلهام من الحروف الهيروغليفية» لا 
لتدوين هذه الرموز بطريقة يمكن قراءتها فقط› 
وإعادة إنتاجها عند الطلب إلّما لتشكيل رموز 
مبحلدة على المسرح نستطيع قراءتها «بشکل 
مباشر» (143 :5 1964)» ويتطلع آرتو لاإايجاد 
رموز تكون في الوقت نفسه» أيقونية (نستطيع 
قراء‌تها بشکل مباشر) ورمزية (کيفي» تعسفي) 
ويجد في الهيروغليفية توليفة يسجى إليها. ولو 
تم ذلك» فستضح الإمكانية ذاتها التي تعرض 
الرموز المشكوك في أمرها وتكررها. وعند 
قراءة «دیریدا» لمؤلفات آرتو » توصل ! إلى نقد 
لخاتمة نقديم المسرحيةء وتالباً إلى نقد كل 
سيميولوجيا مقفلة ومرتكزة على الوحدات 
المتواترة المتكررة: «التفكير فى خاتمة 
المسرحية هو التفكير في المأساوي» بالطبع 
e‏ لتقديم 
العرض أما بارت (368 :7)» فيواجه تقدیم 
العرض والأثر المرتكزين على الرمز الدالّ 
والمقروء» والنص الذي یمکن بناؤه وتفکیکه 
في شکل کامل من قبل القارئ؛ بيد أله يستنتج 
أيضاً أن الفن لا يستطيع «الكفَ عن كونه ما 
ورائباً وغيبياًء أي معبراً ودالاً ومقروءاً» وممثلاً 


وصتماً» (93 :1982). في هذا السياقء يحلم 
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ليوتار بإلغاء الصفة السيميائية «المعمَّمة» تلك 
التي تضع حداً «لسلطة» بل «لتسلط» الرمز و 
«وکالته»» کما ول «امسرح حیوي» لا یشیر إلى 
اهاي اعارا ع زی قرا اور 
بشکل میاشر کما تمنی بریخت» الذي تعیّن 
عليه القيام بإنتاج أعلى درجات الحدة (بشكل 
مفرط أو مخالف) لما هو موجود» وذلك من 
دون أي هدف أو نة معينة. فإليكم سؤالي: هل 
هذا ممکن؟) (104 :1973). 


إن الجواب الذي سيعطيه عالم 
السيميولوجيا سيكون سلبياً. ولكن على 
الأقلء يبقی للموضوع اليل النادر في إبطال 
المقاومة السلبية التي تضرٌ كل نظام سيميائي 
متکافئ» وخصوصاً کل علم سیمیائي للرموز 
يرتكز إلى العرض العيني» ال وثبات 
الرمزء والبنية الدالة التي توجد مع اقتراح 
نموذج آخر مبني على الموسيقى والنص 
والطاقة أو الجسم الهيروغليفي» فيبدو أننا ما 
زلنا فى مرحلة نشر التضرّعات والصلوات 
لا في مرحلة الإنجاز» ولن نتفاجا بذلك 
إذا تذكرنا بأن أحداً من الفلاسفة الأربعة 
المذكورين آنفاًء انتهى به الأمر بالاستسلام 
لحتميّة «القضاء والقدر للخاتمة؛ ,ول٣0*۲)‏ 
(368 :1967ء والتي» في صميمهاء نجد أنه 

من المحتم تسميتها العرض كما هو في الرمز 
الذي ينتهي به الأمرء بالرغم من محنته» و 
«التى بدت بوادرها فى القرن الأخير» تظهر 
فى ما «وراء الحقيقة» لنيتشه. وقد أنهت مقالة 
ابارت» تحت عنوان: «نص» التي ظهرت في 
ال «أنسيكلوبيديا اليونفرسالس» «على قفل 
النص محرلا إياه إلى أثر». 

وبالرغم من هذا الفشل في التغير المفاجئ 
للترسيمة النموذجية» بصفتها التمثيليةء يجب 
الاستنتاج أن السيميائية وبراهينها التمثيلية 
تلك» تشهد أزمة. وأزمة الرموز هذه التى 
قام ریموندو غارینو -64 (Raimondo‏ 


۲«٥(‏ بتشخيصها فى هذه «السيميائية المادية 
الجوهرية» ما زلنا نجدها خاضعة لمبادئ 
ومفاهيم كالتبديل والاستبدال والإحلال. 
إنها تستصعب التفكير بالمادة والمعنى فى آنِ 
واحد» (96 :1982). هذه الأزمة هى حقيقيةت 
لكننا اعتدنا التعايش معهاء أو التغلب عليها 
للهروب من القبضة الاستبدالية والبصرية 
للنموذج السيميائي؛ وعلينا ابتكار نظرية تهتم 
الا ات في المُشاهد التي يحدثها ا 
العرض فةط. 

في هذا السياق» قامت في الماضي نظرية 
تتعلق بالشغف والتأثيرات» وذلك منذ إحلال 
نظرية التطهر النفسي (الأرسطوية)» فاستمرت 
فاعلة -حتى انتهاء وبلوغ «الأبحاث والدراسات 
المتعلقة بمعاهدات تختص بالممثل فى القرن 
الثامن عشرا. ٠‏ 

أما نظرية الاستقبال التي أطلقها ه. ر. 
چوس قربط تھا هن رین حال الات 
الفكاهة والمأساة. ويمكن تصوّر نموذج أكثر 
تميّزا مع وجود مجازفة دائمة للانحراف نحو 


الكناية (انتقال) 


نظرية تتعلق بالانفعالات» والتي لم يعد لها 
أي مأخذ على نمط إنتاج النص أو العرض؛ 
ويمكن تدوين مؤثرات العرض» وتصنيف 
قواها وأشكالها ومدتهاء وهذا يعني الذهاب 
إلى الحد الأقصىء وإلى إنهاء دراسة تلقي الفن 
من قبل الانسان» إتما من دون أن نخفل صناعة 
العرض والموضوع المشهدي الاستعراضي. 

5“ نحو سيميائية متكاملة 

إن الانتقادات المتكررة في السيميائية 
ضرورية لبقائهاء كونها تسمح بتجاوز نظرية 
جاملة للرموز بشکل نهائي. يقترح بعضهم 
وصف الإخراح بأنه «مجموعة عمليات بنيوية) 
وانطلاق» مرة أخرى» من البلاغة والتناقض 
بین الكناية والاستعارة المرتبطتين بإنتاج 
الحلم وصنعه» بخلاف ماهو قاثم بین الانتقال 
والتکديس. 

ويمكن أيضاً تصور المسرحية وكأنها 
بلاغة تتألف من أربعة أنواع من الاتجاهات 
والتواقل: 


الكناية (تكديس) 


تحدد السيميائبة المتكاملة التوجيهات 
الأساسية والربط بين أنواع النواقل والاتجاهات 
الأساسية. إنها تتفحص وتنظر في المحاور 
الكبيرة التي يعمل الإخراج من خلالهاء فتحدد 
نقاط انطلاق النواقل وبلوغها من دون اتخاذ 
أي قرار مسبق حول القوى الحيوية التي ترتبط 
فيها. إذاك تبقى عملية التوجه الناقل مفتوحة: 
مماهاة الاتجاه الناقل المهيمن وممائلته في 
وقت معيّن من العرض تبقى دقيقة. أما المكان 
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المخصص للصلة» والتكذس» والانقطاع 
أخذته السيميائية» وما تعلمته من النظريات ما 
بعد البنيوية ثم نجعل من هذه الاستعارة مكاناً 
يكمن فيه التناقض اللغوي النظري» لتناقض 
إنتاجيّ» على سبيل المثال» ما بين: 
- رمز وطاقة 

لا يستشني الرمز وتحديد موقعه 

وتوجيهه اللجوء إلى الطاقة بتدفق فطري. 


- السيميائية والطاقة 
تضع السيميائية شبكات من الطاقة وتنشر 
فيها المعنى والأحاسيس. 
-الناقل والرغبة 
ناقل الاتجاه هو حامل المصالح» والتجربة 
الجمالية للممثل - المخرج. وهو حامل عملية 


تلقي المشاهد ورغبته. 
- السيميائية وعدم السيميائية 


الماذة» في المسرح» تعطي إشارات 
وعلامات. بالمقابلء» إن الرمز يقع من جدید 
في مادية دالة. تناقضات لفظية كهذه» تسبّب 
بافتعال أزمة» وبإعادة طرح موضوع العمليّات 
الكلاسيكيّةء للسيميائية الكلاسيكة. علاوة 
على ذلك تقترح تجاوزآء أو على الأقلء إعادة 
النظر في السيميائة الجامدة - الصنمية. 
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الترميز 
SÉMIOTISATION‏ 


؛Semiofizati0”" بالإنجليزية:‎ Gl 
؟e- بالألمانية: ع isie#Semio؛ بالإسبانية:‎ 
.miofizacion 


نتكلم عن ترميز عنصر من عناصر المسرحية 
عندما يظهر هذا العنصر بشكل واضح على 
أنه رمز لشيء. وفي إطار المشهد أو الحدث 
المسرحيء كل ما يتم تقديمه إلى الجمهور 
ببح رمز مظلویاً بهدف إلى قإیصال مدلول 
معيّن. كانت مدرسة دائرة براغ الأولى تضع 
نظريات حول هذه المقاربة السيميائية: «على 
خشبة المسرح» الأشياء التي تلعب دور رموز 
ممسرحة تكتسب طوال فترة العرض سمات 
وصفات وخصائص لا تمتلکها في الحياة 
الواقعية؛. كل ما يقدّم على خشبة المسرح هو 
رja“ (Bogatyrev, 1938; in Matejka et‏ 
.Titunik, 1976: 35-36)‏ 


#تنقذ عملية الترميز فور قيامنا بإدخال رمز 


إلى نظام دال ووضع وظبفته الجمالية. وتصبح 
المسرحية عندئل مكانا لحدث رمزي بتميزها 
عن العالم الواقعي“ :1964 ;1940 (Veltrusky,‏ 
(84. 
غير آن عملية الترميز للعلامات» لا تكون 
إلا بالربط مع واقع معيّن؛ ولا تعطي إشارة أو 
علامة ماء ولذاء فهي معرضة لعدم إتمام عملية 
ترميز «على خشبة المسرح» يمكن لكل شيء 
أن يتوقف عن التحوّل إلى رمز» والخضرع 
لأعدم الترميز» (411 :1982 ء۲آ4). يحدث 
ذلك عندما يشعر الجمهور بأنه يشهد حدا 
واقعیاًء أو حادثة. في سياق المسرحية» أو حط 
فى «التوقيت»» أو انقطاعاً في الأداء أو الإدراك 
الشهواني للجمهور أو اهتمامه بالممثل بصفتيه: 
«بطل وشخص»» لا كشخصية مسرحية. 
إن هذه الجدلية بين الترميز وعام الترميز 
هي حصيلة کل خصوصية مسرحية؛ فنأحذ مثا 
«أشياء» واقعية وأناسا وإکسسوارات ومکانا 
وزماناً لنجعلهم يعبرون عن معنی آخر غير 
الذي يعبرون عنه» وعن بناء قصة خيالية. ليس 
من المفاجئ في نهاية المطاف أن يتم التباس 
ما بين الشيء والرمزء وما بين الواقع المشهدي 
والمشهد الآخر» حيث مكان الفعل الخيالي. 
7 سيميائية» رمز» واقع مسرحي. 
Mukafovsky, 1934; Bogatyrev, 1971; EA‏ 
Deak, 1976; Osolsobe, 1981.‏ 
حكمة - أو قول مأثور 
SENTENCE (OU MAXIME)‏ 
2l‏ من اللاتينية: 41x se11٩‏ آي 
الفكر الأعظم 
بالإنجليزية: 41x1”‏ بالالمانية: Senten-‏ 
2é‏ ې „Sentencia mûxina : qil‏ 
هو شکل من اشکال الخطاب» يعرض 
حقيقة عامة ويتجاوز الإطار الضيَتق للحالة 
الدرامية. إن القول المأثورء بالمعنى الحرفى» 
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هو حكمة موضوعة في سياق لوي ذات 
طبيعة مغايرة (رواية أو حوار أو مسرحية)» 
بينما تنجاوز الحكمة ذلك في كل سياق (مثال: 
Maximes de la Rochefoucauld (1664) ou‏ 
.)De Vauvenargues (1746)‏ إن الرابط بین 
القول المأثور والنص لا يتم وضعه إلا على 
حساب استخراج الحوار وتعميمه. والأقوال 
المأثورة هي عبارة عن «اقتراحات عامة تضم 
حقائى مشتركة ولا ترتبط بالحدث المسرحي 
إلا بالتطبيق وillتıجa« (D’Aubignac, ra-‏ 
.tique du thédtre, IV, 5: 1657)‏ ڇ تستعمل 
خحصضوصاً في الدراما الكلاسيكية وفي 
الآنماط التي تذعيٰ تثقيف 2 تثقيف الجمهور من طريق 
استخلاص العبر من المسرحية» وتختفي تقريبا 

من النص العادي الذي يبحث عن توصيف ما 
ينطق به الفرد أو المجموعةء وترفض الأشكال 
العامة العائدة للکاتب» والتی تېدو كثيرة 
التعليمات والتوصيف ٠‏ 


1- الوضع والوظيفة 

یشکل القولالمأثو ر خطاباًمطلقاًومستقلا 
وغیر خاضع للنص الذي يحده. ويعتبر كلمة 
حق ونوعاً من الجواهر المحبوسة في علبة 
الخطاب «العادي» للمسرحية. يجب ملاحقته 
والکشف عنه کخطاب من مستوی آخر» خطاب 
عالمي متعلق بقوننة النص وأبعاده. 

يخيل للمشاهد أن هذا الخطاب لا ينتمى 
حقيقة إلى الشخصيةء بل وضعه الكاتب فقط 
وهو الذي يعتبر المصمَم والفيلسوف الأخلاقي 
الأكبر» على لسان الشخصية. إذن» فإن القول 
المأثور هو شكل من أشكال التواصل المباشر 
ما بين الكاتب والمشاهد. مثل كلمة المؤلف أو 
خحطابه المو جه إلى الجمهور. ووجهه يعطى (في 
شکل غير صحیح) کخطاب «جدڏي)» وصحیح 
وغير خيالي بالنسبة إلى جزء من المسرحية. هذا 
الوضع المفضل هو الذي يعطي القول المأثور 


«الصفة المنزلة غير القابلة للتغير. 
حر 


2- الشکل 

من حيث قواعد اللغةء يظهر القول المأثور 
في غالب الأحيان في صيغة اللاشخصي ومن 
دون أي صلة لشخصية المسرحية بالحاضر 
«التاريخى)». (434 .۷ ,2 ,11 .)£e C14,‏ إنه أحياناً 
لیس إلا حواراً حاطقاً: (آنا- أنت) متنكراً بجزء 
من الجواب العام» عندما يكمن القول المأثور 
حلف قانون أيديولوجي أو حكمة خارجية 18) 
۷.157 ,3 ,1 ,114. وفى غالب الأحيانء تبداً 
الخطبة الكلاسيكية بسرد جملة من الاقتراحات 
العامة للانتقال بعدهاء كما في القياس المنطقي» 
إلى الثانوي المعتمد في الظرف الخاص بالبطل. 


Scherer, 1950; Meleuc, 1969; Pavis, KA 
1986 a. 


0 ھا - وحدة 0 
SÉQUENCE‏ 


3 بالإنجليزية: e-”ءgء$؛‏ بالألمانية: 


„Secuencia : 4ة‎ | +Sequenz 


نه مصطلح في السرد للدلالة على 
وحدة مشهدية (من عدة أجزاء) في السرد. 
أما تسلسل وحدات المشاهد فيؤف حبكة 
الرواية. فالمشهد» »> كوحدة» هو سلسلة من 
الوظائف الموجهة؛ وقطعة مؤلفة من اقتراحات 
عديدة تعطى للقارئ انطباعاً بأنها وحدة 
مشهدية مكتملةء «لقَصة أو حكاية» ,ا0إهله٣)‏ 
(1968:133. 


تقذّم الدراماتورجيا الكلاسيكية في جوانب 
کبيرة من العمل مقسمة إلى خمسة فصول» 

يتم بداخل كل فصل تحديد المشهد من خلال 
الل المنفذ من الشخصيات نفسها. والتكلم 
على الوحدة المشهدية ليس ممکتناً إلا على 
مستوى المشهد. . وفي داخحل المشهد الطويل 
نميّز العديد من اللحظات والمشاهد المحددة 
بحسب مركز اهتمام أو فعل محدّد. 


يمكننا داخل الوحدة عزل مجموعة من 
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الوحدات المشهدية المصغرة «أجزاء من 
الوقت المسرحى (نصى أو ممثل)ء» بحيث 
یحدث خلالها شىء یمکن (Ubersfeld, «alje‏ 
(255 :» 1977. وثمّة مبادئ أخرى للمحلل 
«(Serpieri, 1977)‏ تقذم مثل الحركة ضمن 
الخط المتواصل للفعل أو الوحدة الأدائية 
المغايرة خحدمة مماثلة لإنكارالوحدة المشهدية. 


وحلت تقطيع› لوحة» تحليل الحكاية. 
رمز مسرحي 
SIGNE THÉEAÃATRAL‏ 


ڊilنجjıي: Sign‏ Theatrical؛‏ 
بالألمانية: 
با لاسبانية: آه اعا Sig n0‏ 


‘theatralisches Zeichen 


1- تعريف الرمز 


قي إطار. اليولوجا ا المسرسة 
المستوحاة من سوسور» يعرف الرمز 
المسرحي أنه وحدة الدال والمدلول» 
وفي شکل أدق» «الوحدة الصغرى الحاملة 
للمعنى الناتج من دمج عوامل الال وعوامل 
للمدلول في عملية الدمج هذه هي الدلالة على 
lلرja« (Johansen et Larsen, in Helbo e/‏ 
.al., 1987(‏ 


ا رمز سوسور 


إن تحويل الرمز اللغوي المحدد من قبل 
سوسور على آنه «لا یربط شیا أو اسماء بل 
مفهوماً وصورة صوتيين!» صورة لن تمر 
من دون طرح مشاكل جدية لما هو تعبير 
مسرحي ونص دراماتيکي (98 :1915). يتألف 
المخطط الأول (للتعبير) في المسرح من 
المواد المسرحية (غرض»› لون» شکلء إضاءة» 
إيماءة» أو حركة... إلخ) بينما يتألّف مخطط 
المدلول من المفهوم أو التمثل أو المعنى 
الذي يرتبط بالمدلول» لا سيّما أذ هذا الأخير 


یختلف فی أبعاده وطبیعته وتکوینه. 
> 


يكفي أن يججيع في البيمياية المستوحاة 
من سوسورء الدال والمدلول (ونفضل تعبير 
«مخطط الأنظمة الدالة ومخطط الأنظمة 
المدلولة» لتأليف المعنى)»ء من دون أن تكون 
حاجة إلى اللجوء إلى المرجع» الغرض 
الموجود أو الخيالي» حيث يعود به رمزه إلى 
الواقع 

بالنسبة إلى الرموز اللغوية» يكون المعنى 
الخاص بها - أي اتحاد الدال والمدلول - ذا 
دوافع» ما يعني أن العلاقة بين الدالّ والمدلول 
ليست تنظيرية. ‏ 

آم بالنسبة إلى الرموز المسرحية» فبعكس 
ذلك إذ إن هناك دائماً دافعاً ما (تناظرياً 
أو أيقونياً) ما پين الدال والمدلول» ذلك 
وبكل بساطةء لأن مرجع الرمز يعطي صورة 
خادعة ملتبسة مع الدالّ في طريقة تقارنها في 
شكل طبيعي بين الرمز والعالم الخارجيء 
ويصبح المسرح في بعض علوم الجماليات 
فن المحاكاة. تهتم بعض علوم الرموز 
(المستوحاة من أوغدن وريتشارد في العام 
3 وبيرس في العام 1978) مثلاً بعلاقة 
الرمز بالمرجع وتقترح تصنيف الرموز بحسب 
طبيعة هذه العلائق. 
ب- تصنيف للرموز 

مراجعة المواد» أيقونة أو موسر أو رمز. 
2-ضد النظرية المحققة للمرجع 


إن الواقع المسرحي ليس المرجع 
المحقق ل الدراميء فلا الخشبة ولا 
الإخراج مكلفان باستقبال المرجع النصي 
وتمثيله. لا یمکن «إظهار المرجع» أو 
حتی الدال الذي يبدو وکأنه gr‏ خيالي, 
الخيال المرجعي (المسمّى أيضاً وأحياناً 
تاشر الواقع) هو الخيال الذي ندرك به مرجع 
الرمزء بينما لا يكون لدينا بالفعل إلا الدال 
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الخاص به الذي لا ندرك معناه إلا بواسطة 
مدلوله. من المهم إذن التكلّم على «الرمز 
المسرحي» حيث سيحقق مرجعه على خشبة 
المسرح. وفي الواقع» يعتبر المشاهد وحده 
ضحية الخيال المرجعي : يُخْيّل ل 
هاملت رؤیته لتاجه ولجنونه» بينما في الواقع 
لا يرى إلا الممثل وإكسسواره ومحاكاة 
الجنون عنده. 
يمكن للمسرح» بقليده الإيماثي 

(التمثيلي) أن يعرف باه ليس إخراجاً لرمز 
الواقع فقطء بل إنه حقيقة مسرحية يحولها 
ا بلا انقطاع إلى رمز لشيء (عملية 
اتر ميز) :1978 ,31 (Travail théûtral, no.‏ 
(121. ويمكننا هنا عكس الصيغة التي تهدف 
إلى تعريف المسرح بطريقة سيميولوجية أن 
المسرح هو أيضاً رمز لأمر واقعي (عملية 
تفكيك الرموز) مرجع (واقع) يقدم رمزاً 
ولقد توصّلت آن أوبرسفلد في الحديث عن 
الرموزء إلى هذا الاقتراح عندما أكدت أن 
«الرمز المسرحي الملموس هو في الوقت 
عينه الرمز والمرجع) (123 :1978). 
3- خصوصية الرمز المسرحي 

أ- فى المرحلة الأولى من الأبحاث 
ا (لا في حالة المسرح فقط)» 
اعتقدنا أن تحديد الرمز أو الوحدة الأدنى 
ضروري في وضع نظرية. من جهة أخرى» 
قاد البحث عن نموذج سيميولوجي منسوخ 
عن اللغة إلى تفتيت زائد يواصل التمثيل مع 
تحديد الوحدة الأدنى الزمانية فقط «كقطعة 
تكون مدّتها متساوية مع الرمز الذي يدوم 
آقل» (215 :1975 ,«وسه×). وعلى الرغم 
من تحذير كوزان الواضح» لقد قاد الأخير 
الباحثين إلى ذز معان فائضة لوحدات المسرح 
وهذه تستلزم ربما إدخال تمييز بين والوحدات 
الصغرى والوحدات الكبرى (وخصوصاً على 
مستوى القول والرموز الحركية)(1975:215). 


ب- من جهة أخرى يحول هذا البحث عن 
الرمز الأدنى أحياناً من دون مراقبة تفاعل 
مختلف أنظمة الرموز دراسة صلتها وديناميتها. 
وكان من المجدي أكثرء لتحليل المسرحية» 
مراقبة تقارب شبكات الرموز أو الأنظمة 
الدالّة أو تباعدهاء والتشديد على دور المنتحج 
والمشاهد في وضع الشبکات وديناميتها -۴2) 
.vis, 1985 e, 1996 a)‏ 
4- خصائص الرمز المسرحي 
أ التراتبية - (هرمية) 

لا يمكن فهم أي رمز للمسرحية خارج 
شبكة الرموز الأخرى. وتعیش هذه الشيكة 
صوغاً دائماًء وخصوصاً في ما يتعلق بتراتبية 
الأنظمة المسرحيةء وتارة يسيطر النص 
الدرامي ويدير الأنظمة الأحرى» وطوراً يكون 
الرمز البصري المماثل في مركز التواصل 
(التركيز). 
ب- الحر كية 

یکون الرمز متحركاً في ما يتصل بالدالٌ 
والمدلول. إن المدلول نفسه» ككلمة «بيت» 
مشلا یمکن أن يتجسد أو يتحقق بدلالات 
مختلفة: المسرح أو الموسيقى أو الحركة... 
إلخ. وعلى النقيض» يمكن للدال نفسه أن 
يستقبل مدلولات كثيرة: الأجر في ما يعني 
على التوالي الأكل والسلاح ودرجات السلم 
وغیرها. .. وفي هذا السياق» يؤكد أن الفعل 
هو تيار کهربائي یسمح بالانتقال من نظام دال 
إلى آخر (هونزل) بترتيب الأولويات وتحريك 
الرموز على تقسيم خيالي بحسب تو جيه يعتمد 
على إنتاج على قدر التلقي (السيميولوجيا). 

صمت 
SILENCE‏ 
8 بالإنجليزية: i/eneو؛‏ بالاألمانية: 


„Silencio :aıilبس‎ | ‘sSchweigen 
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يصعب تعريف هذا المفهوم بالمطلقء لان 
الصمت هو غياب الضجة. ويأخذ الصمت 
حيزاً كبيراً من الأهمية بحيث يكون غيابه نادراً 
أو بالأحرى غير ممكن. تهدف الموسيقى» 
مثل فنون العرض» تقليدياء إلى سد الفراغ 
مع إنتاج قول ينشأً على الخشبة. وبالرغم 
من ذلك» يعتبر الصمت في المسرح عنصرا 
ضروریاً للعبة الصوتية والحركية للممثلء 
سواء ا أكان محدداً في اللإرشادات المسرحية 
اوقفة» أم مخفياً من قبل الإخراج أو الممثل. 
لقد استطاعت دراماتورجيا الصمت أن تتكوّن 
انطلاقاً من بداية هذا القرن ويمكن تمييز أنواع 
مختلفة من الصمت. 
1- الصمت في أداء الممثل: الوقفات 


يتضمن كل سرد لنص درامي عددا معيناً 

من الوقفات. في معظم الأوقات» وخصوصاً 
فی حال وجود بيت سداسى التفعيل› تحدد 
الوقفات من قبل المخطط الإيقاعى (فى 
نهاية البيت أو في الشطر أو في نهاية الجملة 
أو الحجة أو الحكاية) (109 :1966 ,#عه٣).‏ 
إنها تسهم في وضع الإيقاع» وتبني سرد 
الممثل والإخراج وتنشطه وتحييه وتتأثر 
بالحالة النفسيّة» ويمكنها أن تكون متقطعة 
بطريقة طوعية أو غير طوعيةء أو تزيد الحدّة 
أو تحضر لأئر ما أو تدير فراغاً ماء بحيث 
تزيد التفكير وخيبة الأمل. وفي النص الواقعي 
(الڌذي يبدو كمحادثة)» نترك الوقفات للممثل 
ليؤدّيها بحريةء فيقوم بها (وفقاً لتعليمات 
التى تحاول آن تجد الأوقات بشكل حدسىء» 
حيث الأفكار والتلميحات وغياب تماسك 
الفكرة تجعلها ضرورية. وتعيل الحركات 
والإيماءات حاجات هذه الفراغات. هناك 
صمت» والكلمات تصنعه أو تساعد على 
صنعه» ولا يقذم هذا النوع من الصمت بطبيعته 
أي إشكالية: ويصبح كذلك عندما يبرز الممثل 


الوقفات تارکاً تخمین ما لم يذكر» والذي يؤثر 
بسرعة في النص ويعارضه»ء ويزعزع استعمال 
الوقفات والإيقاعات والتسارع بطريقة نفسية» 
غير أنه سمع البنية الشفهية للنص وبنية البلاغة 
وحركتها: بهذه الطريقة عملت منوشكين في 
here du Soleil‏ في إخراجها أعمال 
شيكسبير» مثل ريتشارد الثاني وهنري الرابع. 
2- دراماتو ر جیا الصمت 


بالصمت والوقفات:» لکن مم المؤلفات 
الأولى حول اللإخراج فإنها ق کعنصر 
متكامل ومستقل في العرض. وكان ديدرو 
قد شدد في كتابه: في الشعر الدرامي على 
ضصرورة كتابة هذا الصمت في النص: يجب 
كتابة التمثيل الإيمائي في کل مرة يظهر في 
اللوحة» ظاقة أو وضو حاً للخطاب 
وفي كل مرة يصل الحوار» ويميزه وهو يقوم 
على لعب دقيق لا يمكن التكهن به» ويحل 
مکان الجواب» وبشكل شبه دائم عند بداية 
المشاهد» (103 :1758). 

يبدو أن الصمت قد اجتاح المسرح في 
نهاية القرن التاسع عشر» متزامناً مع مطالب 
الإخراج ثم لم يعد الصمت مجرّد إضافة على 
النص» بل العنصر الأساسي في تركيبته. 

لقد سبق للمذهب الطبيعي أن أظهر اهتمامه 
بالخطاب المكبوت للأشخاص العاديين». 
ویمیل النص الدرامي مع تشیخوف» 
وخصوصا في إخرلح ستانيسلافسکي» إلى 
تضمنه صما قیل تضمُن النص الصمت: لا 
تتجرٌأً الشخصيات ولا يمكنها الذهاب إلى 
أقصى أفكارهاء أو التعبير جزثياً أو بقول ما 
لا يذكر» مع الاهتمام ٻأن هذا «الشيء الذي لا 
يُذكر يُفهم من قبل المحاور كمعنى ملتبس. 

وفي العقد الثاني من القرن الماضي» أصبح 
کل من ج. ج. برنارد (4۳۵ 8 .[ .[) وھ. 


494 


لینورماند 0d(‏ 10۲۳ع[ .8) وس. فیلدراك 
»)C. e)‏ ممثلاً فو“ الصمت (أو 
غير المعبّر عنه) الذي يمنهج» وأحياناً بشكل 
واضح» دراماتورجیا غير (ainsi J. oF‏ 
J. Bernard dans: Le feu qui prend mal,‏ 
u Martine, 1922)‏ 1921 لکن الصمت 
كثير الثرثرة. ويدرك بيكيت ذلك جيداء بحيث 
يتنقل أبطاله من دون تحذير من فقدان القدرة 
على الكلام إلى الهذيان اللفظي. 
3- آلف صوت للصمت 


يسمح تصنيف الصمت ف في المسرح بان 
نمز من خلاله دراماتورجيات معارضة بشكل 
جذري لجمالیته وهدفها الاجتماعي: 


إنه الصمت النفسي للقول المكبوت» على 
سبیل : ستر یندبرع؛ ب وفینافر؛ 
الشخصية الكشف عنه وترتكز المسرحية على 
هذا الانشطار بين غير المذكور والمفقكّك. 
ويكون معنى النص معرفة تأسيس التناقض 
بين المذكور وغیر المذكور. 

ب- صمت الاستلاب/ الارتهان 

إن ا صمت الأيديولوجي 
غير مجدية a‏ من وال الإعام 
الأسباب الاجتماعية للارتهان. ومن بعده 
المسرح اليومي هؤلاء الممثلون الفعليون له 
(فينزل» تيلي» دویتش» لاسال). 

ج“ الصمت الغيبي . الماورائي 


يعتبر الصمت الوحيد الذي لآ یمکن 
تحويله بسهولة إلى قول بصوت منخفض. 


والسبب الوحيد لذلك هو الاستحالة (بينتر» 
کیت ال آر حت الب بالات 
من دون القدرة على ريطها بالأشباء اكام 
النمط المرح (هاندکي» بیکیت» هیلدسهایمر› 


پینجیه). 


د- الصمت الثرثار 

يعد غامضباً في شکل زائف. فهذا الصمت 
الذي ليس في الحقيقة صمتاًء يضح في غالب 
الأحيان في الميلودراما ومسرح البولغار 
والأخبار التاريخية المعروضة في حلقات 
على شاشات التلفزيون» ويستغل هذا الصمت 
خاصيته الاستطرادية بثمن معقول. 

ويعد الصمت العنصر الأكثر صعوبة 
للتلاعب به في عمل الإخرا- » لأه يمکنه آن 
يتفڵّت بسرعة من الكاتب» ليصبح لغزا متعذراً 


فهمه» وبالآتي قابلاً للنقل بصعوبة» آو يصبح 
سلوكاً ظاهراً جدا وبالآتي ممل بسرعة. 


وضعية الغ 
SITUATION DE LANGAGE‏ 


‘Language Sifuafion :ajılجiîlı‎ 3 
بالألمانية: بالإسبانية:‎ 


.Situaciûn de lenguaje 


¢Sprechsituation 


1- تواجه وضعيّة اللغة الوضعية الدرامية. 
فبينما تواجه الأخيرة الحالة التى يعيشها النص 
الملفوظ فإن وضعية اللغة عن الخطاب الذي 
لا يقود إلى واقع خارج عن نفسهء بل إلى 
صيیغته الحاليةء مثل حالة اللغة الشعرية» التي 
هي أيضاً لازمة ومنعكسة ذاتياً. إنها «تكوين 
للأقوال» ولانتاج علاقات نفسية من النظرة 
الأولى» وهي تسوية اللغة السابقة» وهي 
لست خاطئة بقدر ما هى خجولة (Barthes,‏ 
٠ .1957: 89(‏ 


2- إن كل نص لا يميل إلى الوضوح 
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والشفافية ولا يترجم إلى حالة أو فعل» بل 
يلعب على مادیته وحدهاء یولد حالات من 
اللغة. في هذا السياق» يصرٌ النص على طابعه 
المبني والمزيف» ويرفض الانتقال إلى التعبير 
الطبيعي للنفسية. إن جميع السلوكيات الأدبية 
والمسرحية ظاهرة صراحة. ومن المتعذر 
رفضها من قبل مرجع آو آي نظام أفکار. من بين 
النصوص التي تعتمد على وضعية اللغةء يذكر 
بارت (1957) مسرح ماریفو وأداموف؛ ویمکن 
أيضاً أن تضاف جميع النصوص الدرامية التي 
تُعنى بإشكالية المسرح في المسرح» وتظهر 
وظيفتها البلاغية. وبهذه الروح تعمل بعض 
أساليب الإخراج الكلاسيكية (مثل عمليات 
إخراج (أنطوان فینیز؛ ج ك. فول (ااھ. ° -.[)» 
وج..م» فیلیچیه أو س. روجي)(لرچع »)٥.‏ على 
إيجاد البعد البلاغي واللغوي للنص. 


7ة الصورة النمطيةء الخطاب» 
السيميولوجيا. 
Segre, 1973; Helbo, 1975; Pavis, EQ‏ 


1980 a, c, 1986 a. 


وضعية العرة ض / الكلد م الملفو ظ 
SITUATION D’ÉÊNONCIA-‏ 
TION‏ 


Situation of Enun- :ةيjılجبiilڊ‎ 3 
بالألمانية:‎ 


.Situacion de enunciaciÖn :ةıilسîlلlب‎ 


تستعمل السيميولوجيا ونظرية العرض 
البياني مفهوم وضعية عرض الكلام الملفوظ 
لوصف المكان وظروف إنتاج فعل واضح في 
قراءة نص درام كما فى إخراجه. «فعرض 
البيان هذا (يقول بنفينيست) هو توظيف اللغة 
بفعل فردي لعرض (Benveniste, «ill‏ 
(80 : 1974. 


‘Aussagesituation ‘ciation 


ویضيف بنفینیست (79-88 :1974)» أن 


في الالتزام نفسه هي «قابلة للعرض» من قبل 
الترسيمات العراملية المختلفةء فالعلاقات ما 
بين قائدي الحدث في المأساةء في وقت محدَد 
للسياق الدرامي» تشكل صورة عن 'حالتها. 
ولا يمكننا استخراج شخصية من هذا الترتيب 
العواملي من دون الإخلال بمخطط الحالة. 
إن كل حدث هو تحويل للحالات المتحالية. 
وبحسب المقاربة البنيوية» ليس للأحداث 
والشخصيات آي معنی إلا في عودتها إلى 
السياق الشامل للحالة: فليس لها أي قيمة إلا 
بمكانها واحتلافها في عالم الدراما. 

2- حالة وإخراج 

إن وضع الحدود للحالةء يساوي بحسب 

بعض الباجثين (1973 ,1968 ,مععمه[) تطابق 
توجيه النص مع العناصر المسرحية التي لا 
تتبدل خلال وقت معيّن. وتهدف الحالة إلى 
التأمل بين النص والتمشيل بقدر ماتقطع الضرورة 
النص بحسب اللعبة المسرحية الخاصة بالحالة. 

3- حالة ونص ثانوي 


تتمتع الحالة بالقدرة على الوجود من دون 
أن تقال (موصوفة أو معبّرآعنها) من قبل النص. 
إنهاتنتمي إلى خارج اللغة والمسرحية ومايعرفه 
ويفعله الأشخاص ضمناً. هكذا فإن «تأدية 
الحالة» (بالتناقض مع «تأدية النص») ستكون» 
بالنسبة إلى الممثل أو المخرج عدم الاكتفاء 
بتسليم النص» بل إدارة الصمت ولعبة المسرح 
مع إعادة خلق جو وحالة خاصين. وهناء فإن 
الحالة هي التي ستعطي المفتاح للمشهد. 
وتقترب الحالة من مفهوم النص الثانوي» وتقدم 
إلى المشاهد كبنية شاملة وأساسية للفهم. إنها 
أيضا ضرورية بصفتها نقطة دعم ثابتة نسبيا على 
الخلفية التي تتعلق بها وجهات النظر المختلفة 
والمتغيّرة للشخصيات والنقيض صحيح. 

4- حالة أو نص؟ 
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إن النتيجة القصوى هي آن يصبح النص 
انبثاقاً لمتبّلات الحالة» وأن يفقد كل استقلالية 
وکل ثخانة» ویصبح «ظاهرة إضافية للحالة» 
(فيتيز) في المسرح المرتكز بالکامل على 
الحالات الطبيعية» ينتهى الأمر بالشخصيات 
والحالة بكونها الواقع الوحيدء مع إحالة النص 
إلى صف المظاهر الثانوية المقتبسة من الحالة. 
إن هذا الانعكاس لا ياتي بلا أي خطرء لأن 
النص لا يصبح سوی سیناريو لا يمكننا أن 
نسأله بح ذاته» خارح الحالة والإخراج بشكل 
ملموس. وبعكس هذا الاجتياح للحالةء يتفاعل 
ألمخرجون ويدّعون تأدية. التص لا الحالة: 
«عندما يقول الممثل كلمة ماء أهتم بهذه الكلمة 
وبشراكة الأفكار التي تولدها هذه الكلمةء وبدلاً 
من لعب الحالةء ألعب بالأجلام التي تلهمني 
إياها الحالة (...) ما تطلقه الكلمات في من 
آحلام» في وفي الممثلين» (Vîtez, L ıu ™a-‏ 
.nifé du 12.11.1971)‏ 
7 حالة من الكلام» حالة اللغة» النص 
الدرامي. 
Polti, 1895; Propp, 1929; Souriau, KA‏ 
Mauron, 1963; Sartre, 1973.‏ ;1950 


مشهد قصیر/ سکتش 
SKETCH‏ 


بالإنجليزية: ۲ءء بالألمانية: 
.Sketch :aailll ‘sketch‏ 


كلمة إنجليزية تعنى «الشكل الأولى»› 
(الخارطة الأولية/ التشكيل الأولى). 

السكتش» أو المشهد القصير»› يقدم حالة 
فكاهيةء ويها عدد قليل من الممثلين» من 
دون أي تمييز عميق أو عودة للحبكة» ومع 
التشديد على اللحظات المضحكة والهدامة. 
ويعتبرُ المشهد قصيراً خصوصاً في حالة 


من نص فكاهي وساخر في قاعة الموسيقى 
أو الكاباريه أو على شاشة التلفزيون أو في 
المقهى - المسرح. ويكون محزكه الأساسي 
السخريةء الأدبية أحياناً (البارودي (Parodie)‏ 
لأنص. معروف أو لشخص مشهور)» وأحياناً 
أخرى غريبة وساخرة (في السينما والتلفزيون) 
من الحياة المعاصرة. ر. ديف وس (sه۷ء0‏ .)» 
وج. بیدوس (5٥له8‏ .6)ء وأحیاناً ف. راینود 
(ynu۵ھR‏ .۴)» وکولوش» وبیار دیبروجس 
.(Pierre Desproges)‏ 


النقد الاجتماعي 
SOCIOCRITIQUE‏ 


بالإنجليزية: 


+Soziokritik 


بالألمانية: 


.Sociocritica 


هو عبارة عن طريقة لتحليل النصوص 
تقترح النظر في علاقة النص بالمجتمي» 
ودراسة «وضعية الاجتماع في النص لا 
الوضعية الاجتماعية للنص» :1971 ,اعطDuc)‏ 
(14 ويبحث النقد الاجتماعي عن الطريقة التي 
يدون بها الاجتماع في بنية النص بنية الخيال 
وبنية الحكاية وخحصوصية الكتابة. ويرى النقد 
الاجتماعي نفسه بألّه «شعر المجتمع وغیر 
منفصل عن قراءة الأيديولوجية في إمكاناتها 
النص )4 :1976 .(Duchet, Gaillard,‏ 


في النظرية وفي النقد 


‘Sociocriticism 
بالإسبانية:‎ 


1- النقد الاجتماعي ذ 
الأدبي 
طبقت هذه الطريقة أولاً فى الرواية 
(الواقعية والطبيعيٌ فى الأساس) فى أعمال 
كانت علاقتها بمجتمعها وبأيديولو جية واضحة 
نسبیاًء دوشیه (1979 ,6نا0). وتمٌ تطویرها 
في بداية السبعينيات للجمع بین علم اجتماع 
الدب ومقاربة شكلية للفعل الأدبي. ويظهر 


كبيرة وبمحتويات صريحة للأعمال. وكاد 
علم الاجتماع أن يتمكّن بصعوبة من تحليل 
النصوص بإيجاد البنى الاجتماعية أو الفكرية 
التي توف فرضية: الشكلية» من جهة أخرى» 
تحلل النصوص مع الاذعاء باستثناء مرجعها 
الاجتماعي» ما يۇي إلى وصف لاآليات 
نصية صغيرة تفهم بصعوبة النشوء التاريخي 
أو الصلة بتاريخ أفكارها. باختصار» يهدف 
النقد الاجتماعي» إن لم يكن إلى التوفيق فعلى 
الأقل إلى مواجهة المنظور الاجتماعي أو 
الشكلي . كما ويستعرض أعمالاً خاصة تهدف 
إلى وصف الآليةء من دون استئناء العلاقة» فى 
السياق الاجتماعي» ما بين إنتاجه واستلامه. ‏ 


2- صعوبات النقد الاجتماعي 


إن النقد الاجتماعي المطبّق على المسرح 
لا يزال في بداية خحطواته» » على الأقل بالمعنى 
الحرفىً للنقد الاجتماعى» لأن مقاربات ربط 
النص بالتاريخ لا تعود إلا إلى أيامنا هذه. وقبل 
تصوّر ما يمكن أن يكون برنامجه الخاص» 
يجب أولاً الاهتمام بصعوبات النظرية 
الأيديولوجية وعلاقة التص بالتاريخ وتحديد 
السياق الاجتماعي. 
من المؤكد أن نظرية الأيديولوجية خاطئة 
إذافهمناها نظزية تتجاوز المفهوم الأيديولوجي 
كغرفة مظلمة (ماركس)» ومفهوم الإدراك 
الخاطئ وتكتيك التضليل والاستغلال. إلّه 
الذهاب بأكثر سرعة فى المهمة من الاعتقاد 
(مع بعض الماركسية) بأن الأيديولوجية هي 
لإخفاء الواقع فقط وتمويه الحقيقة والسيطرة 
على مجموعة أخرى وخدمة آخرى. هل يجب 
معرفة كيفية تفاعل هذه الأيديولو جية مع النص 
الأدبي وفيه؟! 
أن تتم معارضة الفردية والاجتماعية مثل 
علم الاجتماع بقدر المنطق السليم فهذا طرح 


علم الاجتماع باه عام جدا» ومرتبط بمواضيع مشکلة بحسب تناقض يفرض تجاوزه في حال 
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العرض البياني هو تحقيق صوتي للغة» وهو 
ينطوي على تحويل فردي للغة والخطاب 
وهو أيضا عبارة عن عملية اعتماد للجهاز 
الرسمي للغة. وبفضل العرض البيانيء «تجد 
اللغة نفقسها مستعملة للتعبير عن علاقة معيَنة 
بالعالم». فی العرض البياني الكتابي للمؤلف› 
وبالأحری ‏ في حالة المؤأف المسرحي» 
«يمكن للكاتب أن يقوم بعملية العرض البياني 
الكلامي من خلال کتاباته وداخل کتاباته» 
فیجعل ناسا يتكلّمون؛ (88). 

في المسرح» يتتمي السرد البياني 
إلى الكاتب الذي يتنقل ما بين النص 
الملفوظ للشخصيات والمملين ومجموعة 
المخرجين. غير أن هذا التناقض» أو هذا 
«السرد المزجوج». (Ubersfeld,: 1977 .a::‏ 
(250 ليس مطلقاًء لأن الكاتب من جهةء 
هو نفسه الذي يجعل الشخصيات تتكلم» 


ومن جهة أخرى» لأن الكاتب ليس قابلاً 


للاختزال بصوت واحد أو بخطاب متماسك 
وموحد يكون مقروءا بوضوح في الإشارات 
المسرحية أو في البنية الواضحة للحوارات 


1- عرض بياني عيني 

حالة الخطاب هي تحديث وضعيّة الخطاب 
في الإخراج» لأن الحرض يظهر شخصيات 
تتكلم. وعند قراءة النض يبحث المخرج 
عن حالة تحقق أهداف كلام الشخصيّات» 
والشروحات الإإأخراجية وتعليقه الخاص حول 
النص المطلوب تحقيقه. والتحليل الدرامي 
الذي يتصوره المخرج لن يتحقق إلا من طريق 
تحقيق العمل المسرحي عبر المكان والزمان 
والمواد والممثلين. هذا هو العرض العيانيء 
أي تنفيذ العمل في المكان والزمان في جميع 
عناصره المسرحية والدراماتورجية المعتبرة 
صالحة لإنتاج المعنى وتلقيه من قبل الجمهور 
الموضوع في حالة التلقي المعينة. 
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2- مناخ السرد 

لزم عملية تأدية النص (مع كل المعاني 
التي يمكن أن تكون للمصطلح) الاستغادة 
من حالة العرض البياني. وتحتوي بعض 
النصوص (وخصوصا الطبيعية منها) 
إشارات محدّدة للحالات والشخصيات. 
يحد الإخراج نفسه في غالب الأحيان بدمج 
النص. والحالة في الرسالة عینها» بحیث إله 
بالعكس» عندما لا يقول النص» أو الإشارات 
المسرحية إلا القليل عن الحالة» يكون هامش 
التلاغب عند المخرج وعارض البيان كبيراً. 
رقا انال 0 قزاءة وإضاءة 
جدید تین . 
3- شروط الكلام 

ليس المطلوب تحديد من يتکلم وإلی 
من يتوجه الكلام فقط» ولکن أيضاً إدراك 
كيفية انفتاح الإخراج بصفته کلاماً مسرحیاً 
a mM‏ 
نتصور المنظور بالصوت (والسمع) من قبل 
المكان والزمان لشروط الكلام الملفوظ لكي 


يتلقى الجمهور الإخراج. 
ويتم توضیح الكلام الملفوظ شا من 
خلال «سلوك» المتكلم بالسبة إلى خطابه 


والسلوك المماثل. بالمعنى البريختي» أي 
الطريقة في الوقوف والتصرّف وأيضاً الوضعية 
في مواجهة سؤال لا يقتصر على الحرض 
الحركي للممثلين» بل على السينوغرافياء 
وطريقة الإلقاء ولعبة الإضاءة» التي تعبر جميعها 
عن علاقة المعبر عنه والسرد. 

ويقدذم جم ي المتكلمين المسرحيين صورة 
e‏ 

4-تأويليّة العرض الكلامي 

كمافي الجملةء فلعرض البيان دائماً«الكلمة 


في النص الملفوظ. ويعتبر الإلقاء 
فعلاً ترمیزیاً يفرض علي النص حجماً وتلويناً 
صوتياً وجسدياً ونكييفاً مسۇولاً لمعناه. و 
إعطاء النص إيقاعاً معيناً و «تسلسلا» مستمراً أو 
متقطعاًء يقَدَم الممثل الأحداث ويقدّم الحكايةء 
ويجعل النص الدرامي فابلا للفهم بقدر التعليق 
الخارج عن النص. إِنه الترابط ما بين هذا السرد 
الخاص بالممثل (ومن خلاله الإخراج) والنصض 
الدرامي وهو الذي ينتج اللإخراج. 

هناك إذن نصان لغويان وطريقتان لتحليلهما 
ووضع السيميولوجيا المطلربة: النص الدرامي 
المدزوس «على الورق» القابل لسيميولوجيا 
النص الذي يعير الأنواع الأخرى من النصوص 
بغضاً من طرقه» ونص السرد الذي ت إخراجه 
والدني بتضمَّن كل الأنظمة الآلية المَمَكنة 
المرتكزة على الصورة المرئيّة أو المسموعة. 
وکماء «یعتبر جان کون (۴«نھ٤‏ مهه[) النصض 
مادة محولة بالكتابة المسرحية لعنوان الحركة 
والصوت والمكان». وتختلف طبيعة التعبير 
الشفهى للممثلين» فى مخطط التعبير» عن طبيعة 
النص المكتوب. وليست المادة هي التي تعْيّرت 
بقدر تغير تنظيمه الرسمي. إن النص المعبّر عنه 
يقدّم بواسطة تنس وحركة أو نشاط أو مكان. 
إنه عنصر من عناصر الشكل المسرحي وليس 
له قيمة إلا بمكانه فى الشكل الكامل والعلاقات 
التي يرتبط فيها مع العناصر الأخرى :1981) 
(234. 


الأخيرة و 


وعبر العلاقات والتفاعلات تحديداً 
للأنظمة المختلفة الدالةء وبالآتى من عرض 
بيانهانستطيع بطريقة أفضل تحديد ماهية عرض 
البيان المشهدي» أو ما يسمى بالإخراج. 
ar‏ حالة» حالة دراميةء فعل للدلالة خطاب» 
واقعية. 
Veltrusky, 1977; Pavis, 1978 a; HQ‏ 
Kerbrat-Orecchioni, 1980, 1996.‏ 
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حالة درامية 
SITUATION DRAMATIQUE‏ 
ilجjaڍ: Dramatic Situa-‏ 


؛dramatische‎ situation :aqilnJÎl, tion 
.Sifuaciûon drarmûlica :ةıilسlإاب‎ 

إّها مجموعة من المعطيات النصية 
والمسرحية الضرورية لفهم النص والفعل› 
عند وقت معيّن من القراءة أو المسرحة. 
في هذا السياق» لا يمكن للرسالة اللغوية 
أن تحمل معتى في حال تجاهلنا حالة آو 
سياق الكلام. في المسرح أيضاًء یرتبط معنی 
المشهد بطريقة تقديمه ووضوحه أو معرفة 
الحالة. ويعود وصف حالة المسرحية» في 
E O‏ 
الشخصيات و«تجميد» تطوّر الأحداث لإقامة 
قائمة بالأفعال. 

یمکن إعادة بناء الحالة من خلال 
الإشارات المسرحية والإشارات المكانة 
والزمانية والإيماءات والتعبير الجسدي 
للممثلين والطبيعة العميقة للعلاقات النفسية 
والاجتماعية بين الشخصيات بشكل عام. إن 
كل إشارة مهمة لفهم دوافع الشخصيات. 

تسبب عبارة «الحالة الدرامية) بعض 
التناقض بين المصطلحات: ترتبط الدراما 
بالضغط وبالانتظار وبجدلية الأفعال. وعلى 
النقيض» يمكن أن تبدو الحالة جامدة ووصفية 
مثل الأنواع المسرحية. يتقدّم الشكل الدرامي 
بسلسلة من الحوارات للتناوب على الأوقات 
الوصفية والمقاطع الجدلية في حالات 
جديدة. وکل حالة» جامدة ظاهریاًء لست 
سوى تحضير للحلقة المقبلة» وتشارك في بناء 
الحكاية والفعل. 
1- حالة ونموذج عواملي 

إن الحالة المتبادلة للشخصيات المشاركة 


اردنا «الخروج من الثنائية الميكانيكية: فرد 
ومجتمع وعمل فني وشروط خارجية لإنتاجه) 
(73 :1974 ,#6۳6ة1). فى حال أردنا البحث عن 
ارتباط علم الاجتماع بطريقة التحليل النفسي. 
3- مهمات النقد الاجتماعي في المسرح 
إن المهمات كثيرة ولها قواعدها 
وشروطهاء ومع ذلك فقد کان کلود دوشیه 
(Claude Duchet)‏ محا في رؤية المسرح 
كملعب مناسب للنقد الاجتماعي المستقبلي» 
لأن «المسرح يظهر الاستعمال الاجتماعي 
للخطاب» ویمکن لنصه أن يعود إلى هذا 
الاستعمال» مع الأخذ بمنظور قيمة الخطاب 
نفسها مع الارتكاز على إشكالية التبادل 
الشفهي الذي يؤلقه» (147 :1979 .(Duchet,‏ 
أ - تبادل الكلام 


وبعيداً من برهان الحوار والآدوار 
والشخصيات» نتساءل من يتكلم مع من» وما 
هي الأدوار والاستراتيجيات التي يتم تقديمهاء 
كيف يولد الخطاب فعلاً ما» وما هی القوى 
الاجتماعية والبنى الأيديولوجية والاستطرادية 
التى تتحاور من خلال النزاعات والصراعات؟ 
(فوكوء ألتوسير). 

ب- النظام الدرامي 


في حال وجود میدرج؛ وبالاآتي وجور 
خطاب متصارع ومتزعزع» فهذا يعني أيضاً 
وجود عالم اجتماعي مصغر للشخصيات لا 
يجد أي تعبير أفضل إلا من خلال هذا الشكل 
المتصارع» حیث لا أحد يحتفط بالكلمة 
الأخيرة. 

ج- النص والممارسات المسرحية 

لا يقتصر المسرح على النص الدرامي الذي 
لا یکون قائماً بحق إلا عندما ع تبیانه على 
الخشبة ويقدم من قبل نظمة الرموز المختلفة 
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(ممثل وضوء وإيقاع وسينوغرافيا... إلخ). 
وهنا يترثّب على النقد الاجتماعي مسؤولية 
الاختيار بحيث يتعين عليه الاستعلام عن 
العمل الملموس للمسرحيةء وأصلهاء ووظيفة 
الأنظمة غير الشفهية. وهذا ما يعتبره المسرح 
ممارسة اجتماعية: أي فرقة تؤدي مسرحية 
موليير؟ أي نوع من الممثلين استخدم؟ من 
كان ينسق عملهم وتحت أي هدف اجتماعي 
أو جمالي؟ كيف تم ترتيب التمثيلية؟ فمن 
خلال هذه الأسئلة ندرك اجتماعية الممارسة 
المسرحية ومعنى الأشكال والمواد المستعملة. 
ويكون التساؤل أحياناًطموحاً: ماهو الرابط بين 
مجتمع ماء والرقصة والسینوغرافيا؟ -5ھ٥۴!a)‏ 
(1970 ,اها كيف نحلّل «حالة الجمهور داخل 
المكان المسرحي؟» (369 :6 1981 ,sوه8).‏ 


د- وساطة الإخراج 


یضه ن الوخراج وجود رابط اجتماعي 
مخصص وفي بعض الأحيان وجود رابط 
بوظيفة المخرج حيال النص والجمهور المراد 
الوصول إليه فكرياً وعاطفياً. وتجبر هذه 
العلاقة على الاهتمام بتطور الجمهور والسياق 
الاجتماعي والوظيفة | لمتغيرة للمسرح. 

ه- تحقيق النص والعرض 

للتكيّف مع هذا التطور» يراقب النقد 
الاجتماعي تحقیو النص في قراءة المخرج» 
ثم الجمهور في مواجهة التمثيل» ويلتقي في 
طريقه السياق الاجتماعي (السياق الكلي 
للظواهر الاجتماعية) بحسب موکاروفسکي 
الذي يجب إعادة بنائه لإنتاج العمل كما 
لاستلامه الحالى. 


و- التناقضات ا 


أت يحل الحن ادر امي أثر التناقضات 
الأيديولوجية المرئية في شكل أو بآخر في 


صراع المذاهب أو ترتيب النظام الدرامي. 
وترفض التناقضات اللإجابة عن السؤال الآتي: 
«هل الكاتب رجعى أو تقدمى؟» حيال الشعور 
بالتناقضات بشكل أفضل» أي بالمغالطات 
وعدم التوافق بين مفاهيم العالم؟ هكذاء شدّد 
الناقد الاجتماعي (Bénichou) iı‏ في کتابه 
Morales du Grand Siècle (1948)‏ على ان 
موليير لا يؤثر في الأيديولوجيا البرجوازيةء 
ولكنه يشهد مثالية أرسطوقراطية. ويكشف عن 
استقرار مسرح موليير ومعناه العميق من خلال 
طريقة تقديم المسرحية للنزاعات لا من خلال 
أقوال الشخصيات: تبقى الصعوبة الأساسية 
في التأسيس النصي للهوّة الكبيرة وفي توضيح 
التناقضات الاستطرادية بقدر العلاقات 
العواملية (من دون أن يتوافق الخطاب والفعل 
بالضرورة). 

4- النقد الاجتماعى والأنظمة السلوكية 
الأخرى 

على الرغم من أن النقد الاجتماعي ما زال 
يبحث عن طريقه وهويته الخاصة» فإنه يختلف 
فى طرقه وأهدافه عن المقاربات الاجتماعية 
الأخرى: 

- يحلل علم اجتماع «الجمهورا» تكوين 

الجمهور وتغيراته ويشرح الاستلام بحسب 
التصنيفات الاجتماعية - الثقافية ,و0لإuه6)‏ 
(1982. الاقتصادية. 


- ويضم علم اجتماع الثقافة المسرح إليه 
في التطور الشامل لثقافة ما. 

يستعلم علم اجتماع المؤسسات 
لدى المؤسسات الأدبية وأنماط الإنتاج - 
الاستهلاك والنقد واللإصدار. 


ومثل شقيقته الكبرى» أي السيميولوجياء 
يتعرْض النقد الاجتماعى لخطر فقدان أية 
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خصوصية جراء دمج نتائج هذه الأنظمة الشقيقة 
عشوائياً ودون الانتباه إلى التدوين النصي 
والمسرحي لهذه المعطيات الاجتماعية. على 
الأقل يمكن في هذا السياق أن يكون النقد 
الاجتماعي قد استفاد من الأنظمة . إن النصض» 
العرض المراد تحليله» لا يستطيم أن یکون إلا 

بملء حدودها الضيقة وبتقبل - ساعتئ - الغرو 
الدائم للاجتماع داخل حصن النسيح النص أو 
Lukécs, 1914; Goldmann, 1955; CQ‏ 


Adorno, 1974; Jameson, 1981; Pavis, 
1983 a, 1986 a, Viala, 1985. 


SOCIOLOGIE DU THEATRE 
Sociology of 7he- :ةيjılجiناب‎ 2 


+Soziologie des Theaters :qilnJÎll, ‘atre 
«Sociologia del teatro :ةılصllلlڊ‎ 


إله فرع من المعرفة يهتم بالطريقة التي 
تنج بها المسرحية وبتلقيها من قبل مجموعة 
من الناس. يمكن أن يطبق عليه تحقيق تجريبي 
(على سبيل المثال حول البنية الاجتماعية 
والديموغرافية للجمهور) أو يمكن أن يفاتح 
هذا التحقيق بحسب «الرأسمال الثقافى 
الملحق» بالجمھور ب. بوردیو (r. 80ur-‏ 
.dieu)‏ 

ولا يهتم علم الاجتماع بإقامة علاقات 
مع البنى الاقتصادية» إنما بتقييم ربط العمل» 
النصي أو المسرحي» بالأفكار والمفاهيم 
الأيديولوجية للمجموعة وللفئة الاجتماعية 
والتاریخ. ویبدو برنامج غورفیتش -اں6) 
(1956) (۲ءاذس الممتد منذ ما قبل دوفينيو 
)1965( أو (Shevtsova) Iga‏ )1993( 
معاصراً: 

- دراسة الجمهور بغية «استنتاج اختلافه 


ومختلف درجات التلاحم وأهمية التحرّلات 
الممكنة في التجمعات» (202 :1956). 

- «تحليل العرض المسرحي في حد ذاته 
كما يحدث في الإ طار الاجتماعي». 

- «دراسة مجموعة من الممثلين بصفتهم 
ينتمون إلى فرقة» وبشكل أوسع» بصفتهم 
محترفین؟. 

- دراسة العلاقة ما بين الخيال النصى 


فيه 


- مقارنة الوظائف الممكنة للمسرح بحسب 
حالة المجتمع في وقت معيّن. 
سينجح علم الاجتماع في مواجهة نتائجه 


بجمالية الاستلام (1978 ,ssسة[)‏ وذلك بإقَامة 
آفاق الانتظار عند الجمهور و«النظام المسرحي 
للشرط المسبق تحت الإدراك الحسى» ء0) 
M25, 1987: 88(‏ وخصوصاً تحت التجربة 
الجمالية للمشاهد (1996 ,ءزه٣)‏ من دون أن 
يهمل التفكير التأويلي لشروط الفهم والتعبير 
حتى بلوغ أنثروبولوجيا المشاهد والعرض. 

هة النقد الاجتماعي» سيميولوجياء واقع 


SOLILOQUE 


من llإ'تıiıة: (loqui, parler)‏ تکلم؛ 

seu‏ ,usاso)‏ وحید؟ بالانجليزية: -ەاناە؟ 

uy‏ بالاألمانية: چە 410701 بالإسبانىة: -0؟ 
.liloquio‏ 


شخص أو شخصية تحادث نفسها. ومناجاة 
النفس» أكثر من المونولوج» تستند بمرجعيتها 
إلى حالة تتأمل فيها الشخصية في وضعها 
النفسي أو المعنوي أو الأخلاقي» كاشفة بذلك 
النقاب» بفضل اتفاقية مسرحية» تبقيه مجرد 
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مونولوج داخلي. وتكشف تفنية مناجاة النفس 
للمشاهد روح الشخصية أو لاوعيها: من هنا 
بعدها الملحمي والغنائي وقدرتهاعلى أن تصبح 
قطعة مختارة يمكن فصلها من المسرحية ولها 
قيمتهاالمستقلة (مناجاةهاملت حول الوجود). 


وفي المنظور الدرامي» تجيب مناجاة النفس 
عن ضرورات مضاعفة: (ثنائية» مزدوجة) 


1- بحسب المعيار الدراقي» تسرغ مناجاة 
النفس وتستحضر فى بعض الحالات ما يمكن 
قوله: لحظات بحث البطل عن الذات» والحوار 
بين مطابي ن أحلاقيين أو نفسيّين يستحيل للفاعل 
قوله بصوت مرتقع (معضلة)» ويكون الشرط 
الوحيد لنجاحها هو أن تبتى في شكل واضح 
لتنجاوز وضعية الموتولوج أو تيار وعي «غير 
مسموع؟. 

2- بحسب المعيار الملحمى» تولف مناجاة 
النفس شکلاً من أشکال تبتی الأفکار التی 
لولاهاتبقی حروفاً ميتة. من هناء نری ملامح هذا 
الشكل غير المحتمل الوقوع في إطار الشكل 
الدرامى البحت. وتحثٌ مناجاة النفس على 
قطع الخيال وإنشاء فاق مسرحي لإقامة تواصل 
مباشرمع الجمهور. 
ہت حوار» كلام جانبي» توجه إلى الجمهور/ 
تقاطع المواقف الشعرية. 


أغنية 
SONG‏ 
(كلمة إنجليزية تعني أغنية). 
2l‏ بالإنجليزية: 4507 بالألمانية: ع0#ء؛ 
بالإسبانية: 507g‏ 


المتناغم» والذي يصف وضعاً أو حالة ذهتية 


في الأوبرا أو الكوميديا الغنائية. والأغنية هي 
عبارة عن وسيلة اتماسف)» وقصيدة شعريه 
ساخرة کک (بارودية) ذات إيقاع» نصه 
سوي 
SOTTIE‏ 
اكابالإنجليزية: Farce‏ ,Sotie؛‏ بالاًلمانية: 
sotie, :aaill ¢satirischep posse, Sortie‏ 


. farsa 


مسنرحية كوميدية مأخوذة ن القزؤن 
الوسطى (القرئين الرابغع عشر والخامشس 
عشر). تعتبر «السوتي» مسرحية الحمقى 
(المجانين) والتي» وراء قناع الجنون» تهاجم 
الأقوياء وممارساتهم (على سبيل المثال: اعل 
du prince des sots‏ خر iıغgر .((Gringore)‏ 


ہے ادا مهزلة (مسرحية هزلية)» أخلاقية. 
Picot, Recueil général des soties, HA‏ 
Aubailly, 1976.‏ ;1902-1912 


خادمة لعو ب 
SOUBRETTE‏ 
3 بilنجjıي: Ladys Maid, sou-‏ 


+Soubrette, Zofe :uilnJdîl ‘brette 
.criەلە يالإاسبانية:‎ 


الخادمة اللعوب ھی التابعة للشخصية 
النسائية الأساسية فى الكوميديا. وقد تعطى 
الخادمات نفسها الحق في «تقويم» سيداتها 
أو في الال بحرم خد المشاري الحنةا: 
(أمثال دورین وتوانیت عند مولییر). وغالاً 
ما يعتبرونها من أفراد العائلة البرجوازية 
التي تخدم فيها. والتابعات يمنحن لأنفسهن 
الحق بتقويم ساداتهم أو بردة فعل قوية ضد 
مخططاتهم غير الإنسانية» وهذه هي حالة 
دورین (1۸8٨0(0)وتوانیت‏ عند مولییر. وغالاً 
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ما تكون التابعات جزءاً من العائلة البر جوازية 
التي تخدمها. والتابعات هن الأقرب إلى 
السيدة المرافقة: مارتون (0ا۴ة) وليزيت 
(عا#isا)‏ فى الاعترافات الخادعة ءع[) 
confidences)‏ sesا۴‏ ولعبة الحب والقدر 
.)[e eu de "amour et du hazard)‏ ونادر ا 
فا تكون هى المحرّكة الأساسية للعبةء-كما 
هو حال الخدام فإن التابعات تساعدن على 
الأقل» على تسليط الضوء على حالة سيداتها 
النفسية. 
SOUFFLEUR‏ 
ا . بالإنجليزية ية: erاPromp؛‏ بالألمانية: 
¢Soufleur‏ بالإسبانية : .apuntador‏ 


إن وظيفة الملقن التي بدأت في القرن 
اشام ع کی و ارد الو ف 
لم تعد موجودة بشكل رسمي إلا في فرقة 
«الكوميديا الفرنسية)» وذلك بسبب هجرة 
نظام التبديل والمشاهد على الطربفة الإيطالية. 
الملقن يساعد الممثلين الذين يقعون فى 
صعوبات وهم يۇدون آدوارهي» وذلك 
بالتكلّم بطريقة واضحة من دون رفع الصوت 
TOT‏ 
وعلى مستوى مقدمة الخشبة. ثم يقوم الملقن 
بلفظ الكلمة في حال ارتبك الممثل في حواره 
مع الاتتباء إلى الفواصل الزمنية تجتباً لخلطها 
مع فقدان الذاكرة. يتعيّن على الملقّن الجِبّد أن 
يعرف عبر مراقبة الممثلين كيفية تفادي الخطاً 
أو الصعوبة ون يتدخل ذ في الوقت المناسب. 


مصدر 
SOURCE‏ 
بالإنجليزية: 50ure؛‏ بالألمانية: 


fuente :ةqilıسllل|ڊ‎ Quelle 
Ll 
ر‎ 


هو مجموعةالأعمالالمكتوبةأوالممسرحة 
التي يمكن أن تؤثر بشكل مباشر أو غير مباشر في 
المؤلف الدرامى. 

بالمعنى الضيّق› فإن المصدر هو نص 
استوحی منه المؤلف أفكارا لعمله: مسرحيات» 
وأرشيف» وأساطير وخرافات... إلخء وکل 
كتابة درامية تستوحى عملا درامياً تقتيس منه» 
التي يستعملها بحسب حاجاته» وأحياناً بطريقة 
تلامس السرقة الأدبية وبوشنر يعيد نسخ 
عو ت دانتون .(La Mort de Dao)‏ 


إن مفهوم المصدر لم يعد متداولاً اليوم 
إلا بواسطة النقد الإيجابي على طريقة لانسون 
(«s0«ھ])‏ (وقد وردت الفکرة» کما جاء فی 
مقدّمة الطبعة النقدية حول الرسائل الفلسفية 
لفlgتıر (Lettres philosophiques de Vol-‏ 
(ععذهاء ومفادها الوصول إلى كشف الواقع في 
كل جملةء والنص أو الفكرة التى حرّكت ذكاء 
وخيال فولتير). لم يعد لدينا في هذه الأيام هذا 
الادعاء الأحمق العديم الجدوى: ونحن لم نعد 
نعطي المصادر قيمة تفسيرية مطلقة. في المقابلء 
نولي اهتمامنا للتناص بين النصي e‏ 
على حا سواء» متفحصين لأي اثر أو لأي 
أسلوب يعود النص أو الإخراح مع مراقبة أية 
تقاليد أدائية وإخراجية أعيد إحياؤها في الإنتاج 
المسرحي المعاصر (1909). 
7 موضوع»؛ قراءة» مسرح وثائقي» اقتباس» 
دافع. 


Frenzel, 1963; Demougin, 1985. ER 


ما وراء النص 
SOUS-TEXTE‏ 


أ بالإنجليزية: 1×-50؛ بالألمانية: 
Sube‏ با اسان ة: ex10اsub.‏ 
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هو نص لم يذكر صراحة في النص 
الأصليء لكنه يظهر من خلال الطريقة التي 
يقم بها الممثل النص. النص الثانوي هو 
عبارة عن تعليق يقوم به الإخراج ولعبة الممثل 
مسلطا على المشاهد الإضاءة الضرورية 
للتلقي الجيّد للعرض. 

هذا المفهوم الذي يعتبر النص الثانوي 
بمنزلة أداة. لقد اقترح ستانيسلافسكي ,1963) 
(1966 نفسية تشير إلى الحالة الداخلية 
للخ ية تعمل على حفر هوة كبيرة بين ما 
يذكر في النص وما يظهر على - خشية المسرح. 
النص الثانوي هو أيضاًالأثر النفسي أو التحليل 
النفسي الذي يطبعه الممثل في شخصيته خلال 


* 
آدائه. 


وعلى الرغم من آن النص الثانوي يصعب 
فهمه بشکل کامل» فإنه یمکن تقریبه من مفهوم 
حطاب الإّخراج: يعلى النص الثانوي ويسيطر 
على الإنتاج المسرحي بالكامل ويفرض 
نفسه بطريقة شبه واضحة على الجمهورء 
تارکا للتلمیح کل منظور کامل غیر مذکور 
في الخطاب» بينتر. ضغط وراء الكلمات من 
المفيد تمييزه عن التقسيم الثانوي (التقسيم). 
ar‏ حالة» خطاب» سکوت» نص درامي. 


Strasberg, 1969, Pavis, 1996: 90-97. CA 


الخصوصية المسرحية 
SPEÉCIFICITÉ THÉATRALE‏ 


Theatrical Speci- :ةjılجillڊ‎ 2 
Wesen des Theaters :aqilnllلl‎ Yicity 
.especificidad teatral : ill 


إن البحث عن خصوصية مسرحية هو 
مسعى ميتافيزيقي بمعنى من المعاني. ما 
أن نهدف إلى عزل مادة تحتوي على جميع 
خصائصس المسرح وتستعمل هذه العبارة 
(وعبارة اللغة المسرحية أو الكتابة المسرحية 


أو المسرحة) لإزالة الطابع الأدبي عن 
المسرح وعن الفنون الأخرى ا 
والرسم والرقص... إلخ). من ناحيتها تطرح 
السيميولوجيا سوالا حول معرفة ما إذا كان من 
الممكن إيجاد دلالة مسرحية ومجموعة قوانين 
وعلامات أو إرشادات خاصة بالمسرح» أو 
إذا ما كانت القوانين المستعملة على خشبة 
المسرح مستعارة من أنظمة فنية أخرى. ثم 
تطرح أسثلة حول جوهر المسرح في ما خض 
سير الأنظمة الدالة. 
1-دلالة مسر حية؟ 

تفرض الخصوصية المسرحية بأن تندمج 
الأيقونية المشهدية (المرئي) ورمزيّة النص 
(النسيج التصي) في مجموعةءلا تتجزأ ودزامية 
بحتة. فى هذا السياق» تحافظ الإشارات 
اللغوية والدلالات المرثية على استقلاليتهاء 
حتى إن اندماجها وارتباطها يولدان مدلولا 
لا يرتبط بنظام مسرحي. إن الدلالة المسرحية 
لست أبداً خليطاً من قوائين مختلفة (بمعنى 
أن لوناً ما هو خليط للونين أساسيين). أما 
الخصوصية الوحيدة الممكنة فمتمثلة فى 
القدرة على استعمال جمع المواد المسرحية 
المختلفة في مكان وزمان معينين. هذه التقنية 
في الفنون الأخحرى للتمثيل. 
2- توليفة خاصة بالرموز؟ 


يرتكز السؤال الثانى حول إذا ما کان 
التعبير المسرحى يحافظ على استقلالية المواد 
المختلفة أو على إمكانية خلق توليفة يمكن أن 
يطلق عليها تسمية اخصوصية مسرحية۲. في 
الواقع» إن الجواب الذي يجابه كل إخراج لهذه 
المعضلة ينتج من خيار جمالي وأيديولوجي. 
يبحث الإخراج ع اا و ااي 
بین مواده وتحدیداً کما هو الحال في أوبرا 
فاغنر» وطوراً يعزل الإخراج كل نظام بحافظ 
على استقلاليته ويذهب إلى حد مواجهة كل 


موجودة فی 
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ماذّة من المواد الأخرى لتفادي خلق خيال أو 
وحدة شاملة لا يمكن تجزتها. 


3- خصوصیات أخری 

أ- الصوت 

الأيقونيّة المشهدية والرمزية النصية 
والتصويرية والاستطرادية (1971 (Lyotard,‏ 
تتوافق جميعها مع قطبي العرض: الأداء 
الجسدي للممثل ولخطابه. فمن خلال صوت 
الممثل الذي يشارك في الوقت عينه الجسد 
واللغة النحكية الملقوظة» يعحقق توتر يصعب 


حله عبر تحلیل مطلى. :1976 (veltrusky,‏ 
Bernard, 1976)‏ ;94-117„ 


ب الفعل وتتقل الرمز المسرحي 

بحسب أرسطوء غالباً ما يكون الفعل جزءاً 
لا غنى عنه في المسرح. وذلك بسبب قدرته 
السرديّة فى الانتقال بأي حال من الأحوال 
من نظام إلى آخرء قدر ما تندمج كل الأنظمة 
بمشروع شامل (دينامية السردية). إن هذه 
الوظيفة ‏ التوحيدية للفعل هي أيضاً مؤكدة 
في سيميولو جیا «(مجمو عة برIغ« (cercle de‏ 
(م«عهإ: «إن الفعل - الجوهر حتى في القن 
الدرامي - يدمج الكلام والممثل والملابس 
والكر والرحفى تي عا الس التي 
نعترف بها كرائدة لتیار وحيد يخترقها جائزامن 
واحد إلى آخر أو مخترقً إياها كلها في نفسِ 
الوقت» (18 :1971 ,اع« 10). إننا تلم أيضاً 
عن توجيه الإأخراج نحو مسالك وطريقته في 
دمج الدوافع ومواد المسرحية (سيميولوجيا). 

ج - ديناميّة الرموز/ الإشارات 

تكمن خحصوصية الرموز المسرحية ربما 
في قدرتها على استعمال ثلاث وظائف ممكنة 
للرموز: أيقونيّة (إيمائية)» وبالإشارة (في حالة 
الكلام) والرمزي (بمنزلة نظام سيميولوجي 
للتط الخيالي), قي الوافمء يعرش المسرح 


مصادر الأقوال ويحققها: يدل على عالم خيالي 
ويجسده بواسطة الرموز» وطبقاً لعملية المعنى 
والتجسيد يعمل المشاهد على بناء نموذج 
نظريّ وجماليّ وهو يعتبر العالم الدرامي 
الممثل تحت ناظريه. 
د- نهاية الخصوصية؟ 

بالمواجهة الطوعية وغير الطوعية مع وسائل 
الإعلام»يفقدالمسرح ر وحه...أويجدخصرصية 
جديدة من خلال تبادلات جديدة. وبترجم نشر 
المسرح في وسائل الإعلام بالتبادلات الأكثر 
تكرارامع الفنون الممكننة: الممارسة المسرحية 
تتعدى بارتياح تام المجالات الأخرى» سواء 
باستعمال الفيديو أو التلفزيون أو التسجيل 
الصوتي داخل العرض أو برؤية نفسها مرتبطة 
دوماً بھا لتکون مسجُلة ومحجمه ة ومحفوظة 
وموثقة. إن عمليات الاستعارة والتبادل بين 
المسرح ووسائل الإعلام متكرّرة ومختلفة جدأ 
لدرجة أن ليس هناك أي معنى لتعريف المسرح 
كفن صرف»» وليس حتى لتوضيح «نظرية 
مسرح» مع إنكار الممارسات الإعلاميّة التي 
غالباماتتسلل إلى الممارسة المسرحية المعاصرة 
وتحدھا )۾ 1985 .(Pavis,‏ 

آما اليوم» فلم تعد ننطلق من إنكار وجود 
المسرح كفن مسقل وموخد. ويېدو أن الأمر 
الوحيدالمعتبر شرعياوالمسموحبه» على هامش 
نشرالمسرح عبر وسائل الإعلام» هو البحث عن 
مسرح أدنى مما هو باق من المسرح» فنكون قد 
سحبناء كل شي بمعنى المسرح الفقير كمسرح 
غروتوفسكىء» أي أن علاقة المشاهد الممثلء 
«#خاصة بکل نوع من المسرح») (Grotowski,‏ 
(19 :1971 . 
”ي الوحدة الأدنى/ سينولوجيا إثنبة/ 
إلنوسنيولوجيا. 

Appia, 1895, 1963; Ellis-Fermor,Ed 


1945; Bentley, 1957, 1964; Bazin, 1959; 
Artaud, 1964 bj; Kowzan, 1968; Gouh- 
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ier, 1943, 1958, 1968, 1972; Versus, 
1978, no. 21; Pavis, 1983 a. 


العرض 
SPECTACLE‏ 
كا بالإنجليزية: 
بîlلlnنة: Aufîihrung‏ 
ڊ|سqlqة: Espectûculo‏ . 


العرض هو كل ما يقدّم أمام العين. «وهو 
الفئة الأكثر انتشاراً عالمياً التي من خلال 
أنواعھا« نرى العال‘ :1975 (Barthes,‏ 
(179. هذا المصطلح العام ينطبق على القسم 
المرئي من المسرحية (العرض)» وعلى 
جميع أشكالِ فئون العرض (الرقص والأوبرا 
والسينما والتقليد والسيرك... إلخ) وعلى 
نشاطات أخرى تتطلّب مشاركة الجمهور 
(الرياضة والطقوس والمراسم والتفاعلات 


Performance 


؛Vorstellung‎ 


الاجتماعية... إلخ) باختصار» على مجمل 
الأداءات الثقافية التي يهتم بها علم الاجتماع 
الإثني. 


1- العرض غير المجدي 


في الدراماتورجيا الكلاسيكية» العرض 
يساوي الإخراج» الذي کان مصطلحاً غير 
موجود آنذاك . وغالباً ما تكلم في القرن التاسع 
عشر عن مسرحية ضخمة الإخراج عندما يتوزع 
العرض على مساحة شاسعة. فيأخذ العرض 
معنى منتقصاً مقابل ما يحمله النص من عمق 
وثبات. ويصنف أرسطو العرض في كتابه فن 
الشعر كأحد أقسام التراجيديا الست الخاصة به 
وذلك لتقليص أهميته بمواجهة الفعل ومحتواه: 
«ومع كون العرض» وبالرغم من طبيعته المغرية 
للجمهورء وكل ماهو غريب عن الفن وبعيد من 
الشعر». ودأبنالمدة طويلة على لومه(وبالأخص 
(1787 ,اMarmorte))‏ على طابعه الخارجي 
والمادي ونزعته للتسلية بدلا من التثقيف 


وكان ثم حذر منه: إن اعرض مسرحي في 
مقعد) (1832 اعءوس1)» لموسيه أو «مسرح 
حرا (1886 ,هع11[)» المبتكرين كرذة فعل على 
الإخراح» لا نتعرضان لخطر فرض إخراج ظاهر 
جدأو غير مخلص» للنص المكتوب. 
أما في المفهوم الكلاسيكي» فلسنا ضد 
العرض في الإنكار. ویشدد «(دوبينياك» 
على أهميته بالنسبة إلى العرض المسرحي 
)D Aubin)‏ (1657). ولكنه يفصل النص 
والعرض في شكل قاطع بدلا من أن يکون 
سريع التأثير بترابطهما. 
2- (إعادة) غزو العرض 
مع نشوء الإخرلج وإدراك أهميته الحاسمة 

في في الرجوة لقد اس مع او المرض! 
ات جد حن هاا الات وتوتیی اکل 
واحدة تحقيرية وأخرى مدحية: 

- التمثيلية المسمًاة خطأً بال «عرض»» مع كل 
ما ينتج من هذه التسمية من آثار تحقيرية وغير 
أساسية وعابرة وخارجية» (160 :ط 1964). 

- انعتمد تأسيس المسرح» وقبل كل شيء 
بالعرض؛ ففيه نقوم بإدخال مفهوم جديد 
للحيز المستعمل على كل المستويات الممكنة 
وعلى كل درجات المنظور بالطول وبالعرض 
وإلى هذه الفكرة ينضم مفهوم الوقت المضاف 
إلى مفهوم الحركة» (188 :5 1964). 
3- أسباب لمصلحة «العرض» 


إن الاستعمال المتكرر لمصطلح تمثيلية 
(وخحصوصاً بدلا من مصطلح مسرحية) لا 
يمكن تفسيره بظاهرة التمط فقط» ولكن 
بأسباب أكثر عمقاً وكشفاً لمفهومنا الحالي 
للحركة المسرحية أيضاً. 

#الكل يحمل دلالة: النص وخشبة 
المسرح ومكان المسرحية والصالة. لم يعد 
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العرض محدوداً بالجو المسرحي» بل اجتاح 
الصالة والمدينة وفاض عن إطاره. 

#كل الوسائل جيدة لإقامة المسرح: 
الخطاب والأداء والأساليب التقنية الجديدة. 
یتخلی المسرح عن متطلباته الشكلية البحتة 
للاستيلاء على جمیع وسائل التعبير التي 
تستطیع خدمته. 

eلم‏ نعد نبحث عن إقامة صورة خادعة 
بإاخفاء عملية الصنعء فنقوم بإدخال هذه 
الوجه الحساس والحسي للأداء المسرحي من 
دون الاهتمام بمعناه ودلالاته. 
4- أي نظرية للعرض؟ 

يبدو أن وجود نظرية عامة للعرض أو 
للعروض سابق لأوانه. ار بسبب 2 
مل کل شيء ینکن تحویله زل شکل مشهني؟ 
أجل . فالمطلوب إيجاد هدف «أستنسي» (قابلٍ 
للرؤية) وإذا لزم أن يكون هذا العرض مشهدياً 
أیضاًء فعليه 1 يدهش المراقب ويسحره. 
سنتمكن من التوصل إلى تعريف نظري بحت 
حول العرض: «يتضمّن تعريف العرض إذنء 
من وجهة النظر الداخلية» وجود مساحة مقفلة 
ثلاثية الأبعاد» وطريقة لتوزيع وتنظيم الفضاء 
الإنساني» بینما من وجهة النظر الخارجية» 
يفرض تعريف العرض وجود العامل المراقب 
(يستثنى من هذا التعريف المراسم والطقوس 
الأسطورية حيث لا ضرورة لحضور المشاهد) 
.(Greimas et Courtès, 1979: 393)‏ 

ما هي الممارسات التي یمکن تصنيفها 
«بالمشهدية الاستعراضية»؟ 

هي المسرح والسينما والتلفريون» 


وعروض التعري أيضاًء كما عروض الشارع؛ 
وكذلك الألعاب الجنسية والمشادّات بين 


الزوجين» وتفنقر اللغة الفرنسية إلى مصطلحي 


الأداء (باللغة الإنجليزية) والأداء الثقافى 
(باللغة الإنجليزية) وذلك للدلالة على 
مجموعة هذه الممارسات أو السلوك المشهدي 
الذي يهتم بها حالياً علم الاجتماع الإثني. 

إن تصنيف العروض مهمة خطرة. يكفي 
أن نعمد إلى انشطارات واسعة بين الفنون 
البيانية والفنون المشهدية أو بحسب الوضع 
المتخيل: 

- فنون التخيّل: (مسرح» سينما غير 
توثيقية» إيماء. إلخ). : 

- فنون غير تخيلية: (مثل السيرك وسباق 
الثيران والرياضة وغيرها. CC‏ هذه الفنون 
لا تبحث عن إيجاد واقع يختلف عن واقعنا 
المعروف بل تحقى أداءَ مہنياً على ٿو جه معيّن» 
القوة أو الخبرة. 

5- الأداء الثقافي 

تفتقر اللخة الفرنسية إلى كلمة تترجم 
مفهوماً عاماً جداً يتجاوز كثيراً المسرح 
والأداىء هذا المفهوم الذي نعیده أحياناً وسن 


طرق الكطا إلى مى ال ضوعي عة 
تمیل للدلالة على کل ظاهرة مرئية بمعنی 
(عرض من العالم). مع أن مفهوم الأداء 


بنط قا کیا نجه نون المری اعام 
المسرح الإثني» من أجل تأطيره» وتطرح على 
بساط البحث إشكالية الحدود ما بين العرض 
الجمالى والممارسة الثقافية: «إن الأداء (أي 
الممارسة المشهدية و/ أو الثقافية) ليس 
أسهل للتعريف أو التحديد. فقد توسّع نطاق 
المفهوم والبنية في كل مكان. فالأداء الثقافي 
هو في آنٍ واحد عمل تقني ومتداخل الثقافة 
وتاريخي وغير تاريخي في الوقت نفسه» 
وجمالي وطقسي وسوسيولوجي وسياسي». 

الأداء الثقافي هو نمط في السلوك ومقاربة 
للتجربة الملموسة؛ ل 
والرياضة» والجماليات ووسائل ١‏ 
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الشعيبية» والمسرح ذي الطابم الاختباري 
وأكثر من ذلك أيضاً» )1982 ù} .(Turmer,‏ 
مفهوم الأداء الثقافي المطور من قبل عالم 
اللإثنیات lıتùg‏ iجر (Milton Singer)‏ 
في الخمسينيات» يسمح بجمع عدد من 
الممارسات الثقافية تحت هذ الخانة مثل: 
(الطقوس» الأعيادء الحفلات» والرقصات... 
إلخ) وكل ما يتضمن عناصر «عرضية» تعطيها 
المجموعة لنفسها لنفسها 
ar‏ نص ومسرحيةء إعادة رجه 
Spectacles û travers ê ûges‏ 
(Les), 1931; Singer, Traditional India:‏ 
Structure and Change, Philadelphia,‏ 
University . Press, .1959;. Histoire des‏ 
spectacles, Dumur (éd.), 1965; Debord,‏ 
Giteau, 1970; Dupavillon, 1970,‏ ;1967 
Rapp, 1973; Kowzan, 1975;‏ ;1978 
Zimmer, 1977; Dort, 1979; Cahiers de‏ 
médiologie, 1996.‏ 


مشهدي 
SPECTACULAIRE‏ 
5 بالإنجليزية: Spectacular‏ 
بالألمانية: فا kهSpek1؛‏ بالإسبانية: espe--‏ 
.tacular‏ 


إنه كل مايعتبر جزءآمن مجموعة موضوعة 
أمام أنظار الجمهور. عد المشهدي مفهوماً 
غامضا نوعاً ما لأنه غير العادي والغريب وغير 
جمیع الفثات المعروفة قبل استلام المشاهدء 
إنه وظيفة للموضوع المرئي كما هو الموضوع 
المتصور. 

تعتمد درجة المشهدية للعمل الواحد 
e‏ والجمالية القائمة فيي عصرها 
التي ترفض أحياناً بروز الشكل المشهدي 
(المسرحية الكلاسيكية). وأحياتاً تشجعه 


(المسرح المعاصر) وغالباً ما ينهم المسرح 
بالتضحية بالمشهديةء أي في البحث عن 
مؤتّرات سهلة وإخفاء النص والقراءة وراء 
كمية من الإشارات المرئية. 

يعتبر المشهدي فئة تاريخية تعتمد على 
الأيديولوجية وجمالية اللحظة التي تقزر ما 
يبجب. ويمکن إظهاره تحت أي شکل من 
الأشكال: تصور» وسرد من خلال الإشارة 
واستعمال التأثيرات السمعية... إلخ وفي 
حال ارتباطه» طوال تاريخ المسرح» بالمرئية 
رالتمثيل.المرئي» لا یمکنه إلا آن.یکون. شکلا 
حضاریاً. وبمکن أيضاً ربط المشهدي بالعالم 
السمعي أو اللمسي أو الذوقي. 


مُشاهد 
SPECTATEUR‏ 


2 بالإنجليزية: 10ه؛ءەط؟؛ بالألمانية: 
.Espectador : ail} | ‘Zuschauer‏ 


1- لطالما تسى دور المُشاهد أو اعتبر مجرد 
إضافة مهملة. لكن المُشاهد اليوم يشكل 
محور الدراسات الأو ل بالنسبة إلى علم 
السيميولوجيا أو تفهّم جمالية التلقي. فهو 
يفتقر أحياناً إلى المنظور المتجانس الذي 
يستطيع إدخال مقاربات المشاهد المختلفة: 
علم الاجتماع والنقد الاجتماعي وعلم النفس 
والسيميولوجيا والأنثروبولوجيا... إلخ» 
وليس من السهل إدراك كل هذه المقاربات 
بسبب عدم قدرتنا على التفريق بين المُشاهد 

د من الجمهور وكعنصر جماعي. في 
هذا السياق» تمر عبر المُشاهد - الفرد رموز 
أيديولوجية ونفسية من مجموعات مختلفةء 
بينما تشكّل الصالة أحياناً كياناً وجسماً 
يتفاعلان ككتلة متماسكة (مشاركة). 

2- تخد مقاربة علم الاجتماع في معظم 
الأحيان بالاستعلام عن مكوّن الجمهور 
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وأصله الاجتماعی والثقافی وذوقه وردود فعله 
«(Gourdon, 1982)‏ وتسمح الاستطلاعات 
والاختبارات»› خلال المسرحية وبعدها» 
بصقل النتائج وقياس ردود فعل الجمهور 
الذي يعتبر بمنزلة مجموعة من المحفزات. إنه 
إذن علم النفس المختبري الذي يتلقف النتيجة 
ويحدد كميتها. الفهم الأنضلي لنسبة الذكاء 
ي الام مف ادا . إذ يجب ربط 
هذا النموذج السوسيولوجي بطرق إدراك 
الأشكال المسرحيةء وعدم إنشاء التناقض 
بين المعطيات المتعددة للأشكال» مهما كانت 
صبحيحة» وهذا ما يمكن أن يكون شعار النقد 
الاجتماعي» وما هو اجتماعي في الأدب هو 
(Lukûcs, Schriften zur Literatur- Jai‏ 
,„SOziologie, 1961: 71)‏ .. 


3- تهتم السيميولوجيا بالطريقة التي 
يصنع بها المُشاهد المعنى من خلال سلسلة 
من إشارات التمثيل وتعدد المعاني بين 
المدلو لات المختلفة. 

إن متعة المُشاهد تقتصر على القيام بسلسلة 
من الاختيارات والأفعال الصغيرة للتركيز 
والاستثناء والدمج والمقارنة. ويرتد هذا 
النشاط على تكوين التمثي : «تأثير الأداء الفني 
في المُشاهد ليس متقاطعا مع تأثير المُشاهد 
في الفنان. في المسرح» يسيطر الجمهور على 
التمثيل» (265 :1976). 

4- تبحث جحالية التلقي عن مشاهد 
منخرط ني المشاركة أو عن مشاهد نموذجي. 
وتنطلق من رفض قابل للنقاش» وهو 
أن يكون الإخراج متضمناً طريقة واحدة 
وجيدة» وآن يکون کل شيء ذا سياق مرتبط 
بهذا المتلقي القادر على كل شيء. أما الواقع 
فمختلف: إنه النظرة والرغبة عند u‏ 
والمشاهدين» الذين يمنحون العمل مرحي 
معنا باعتبار خشبة المسرح مکاناً متعدد 
اللغات التعبيرية. تختلف متعة الشاهد بالنسبة 


إلى هذه اللحظات من السرد: أن ينخلع 
بالوهم والتصديق وعدم التصديق (الإإنكار)» 
فالتراجع إلى حالة طفولية حيث بختبر الجسم 
الجامد من دون آي غاطر أو مواقف معقدة. لا 
يعتبر الجمهور مهدَّداً بالفعل من قبل العرض 
بسبب ضعف المجتمع المحدود. أما في السيناء 
فيمكن تنشيط الخيال بسهولة ليصل إلى 
دواخل الروح» ویکون مُشاهد المسرح مدرکا 
للاتفاقات (الحائط الرابع والشخصية والتركيز 
على التأثيرات والدراماتورجيا). ويبقى كذلك 
المناور. الرئيسي». والشخصضن التقني المgسۋول‏ 
عن عواطفه الخاصةء وصانع الحدث: ينطلق 
من تلقاء نفسه نحو المسرحيةء بينا تستوعب 
الشاشة من دون رحة مشاهد السين|. ويمكنه 
(نظرياً) التدخل بالمسرحية ولعب دور معكر 
للحفل» مثل التصفيق أو التصفير» كا يمكنه 
في الواقع» استيعاب طقوس التدخل من دون 
زعزعة الأشكال التي قام الفنانون بتنفيذها با 
آوتوا من جهد. 
Poerschke, 1952; Rapp, 1973;M‏ 
Ruprecht, 1976; Turk, 1976; Fieguth,‏ 
Hays, 1981, 1983; Avigal et‏ ;1979 
Weitz, 1985; Pavis, 1985 d; Versus,‏ 
Wirth, 1985; Schoenmakers,‏ ;1985 
Guy et Mironer, 1988; Deldime,‏ ;1986 
Dort, 1995, Pavis, 1996 a.‏ ;1990 


ي 

STANCES 
أا بالإنجليزية: 2«ما؛ بالألمانية:‎ 

.€s147 ci8 با لإا سبانية:‎ tane 
في التراماتورجا الكلاية ي‎ 
فرنسا تحدیداً من 1630 إلى 1660)» تعتبر‎ 
المقاطع الشعرية أبياتاً منظمة وموقعة على‎ 
قافية واحدة وإبقاع واسد تقولهما الشخضية‎ 
نقسها» التي تكون وحدها في المشهد. ينتهي‎ 
كل مقطع بسقوط مرحلة وتسجيلها في فكر‎ 
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الشخصية المؤداة: «فى شكله الأكثر انتظاماً... 
الموافق لرغبات الأذن والروح» فإن المقطع 
الشعري الحسن الصقل هو المقطع الذي 
يدور حول فكرة وحيدة وينتهي مثلها ومعها 
في توافق مریح (Marmontel, 1787, article‏ 
.“Stance”)‏ 
يعد العمل الشكلي للبيت الشعري تمريناً 
حقيقاً للأسلوب الذي يتطلّب دقة دلالية 
وعروضية متقاربة الأصوات. يعذر الباحثون 
في النظريات جماله الشكلي باعتبار أنه 
ظّم بتأنِ من قبل الشخصية الموجودة في 
الکوالیس (1657 ,٥4٣عD'۸ub)‏ وتکمن 
فرادة العمل الشكلي في حالة الثِعر في 
القصيدة وفي تأكيد طابعه الشعري. في النهايةء 
لا يجب الاستخفاف بوظيفته الدراماتورجية: 
آي التفكير الشعري للبطل الذي يؤدي الأبيات 
الشعرية والتى تحدّد أفعاله وأقواله من خلال 
الآلية البلاغية للنص الشعري. 
Scherer, 1950; Hilgar, 1973; Pa-d‏ 
vis, 1980 a.‏ 


الصورة النمطية 
STÉERÉOTYPE‏ 
بالإنجليزية: Sfe- :aailnJÎllı ‘Stereotype‏ 
.estereotip0 :aıilwîllب ‘reotyp‏ 
مفهوم جامد وغير محبّب لشخصية أو 
يو جد في المسرح الكثير من العناصر 
النمطية: الشخصيبات النمطية جداء والمواقف 
التافهة والمتكررة غالباًء والتعابير المبتذلة 
والحركات غير المبتكرة» والبنية الدرامية 
1- الشخصيا 
الشخصيات ذات الصورة النمطية تتحدث 


وتتفاعل وفقاً لمخطط معروف مسبقاً ومتكرر 
كثيرا. لأن ليس لها أقل قدر من الحرية 
الشخصية للحركةء ولیست سوی أدوات 
بدائية بيد المؤلف: (الرجل الحسكري أو 
الثرثار...) حركاتها آلية. وتعتبر وكأنها على 
شاكلة الرجل الآلي. وتكون في غالب الأحيان 
نتاج تطور أدبي طویل» فتظهر من جدید تحت 
آشکال مختلفة: ( كاريكاتور» عمل وظيفي» 
نمط» دور) . 

2-.الحالات 


من الامثلة عن الحالات النمطية تاريخاً 
الحرب أو المغرم» ومثلث كوميديا البولفار 
Poi, 1895(‏ ,1950 ,سھS0ui)»‏ وتردد البطل 
قبل الفعل» والجميلة والوحش» والفريسة... 
إلخ. ويجب في هذه الحالات آن يكون 
هناك توافق في المشاهد المتلاحقة فضلاً 
عن إمكانية الرؤية المسبقة. ٠ع‏ إعادة تكوين 
العلاقات الممكنة بين الشخصيات» یمکن» 
بين جميع الا تحدید عدد قلیل من 
الحالات والنماذج العواملية التي نجدها 
في ھ ال تسل 
تظهرها وتفکڭها (1982 ky‏ 

3- البنية الدراماتورجية 

تبحث المسرحية الكاملة (أو الدراما 
الكلاسيكية الحديثة لفولتير مثلاً) عن البنية 
الدرامية الأقرب قدر الإمكان إلى النموذج 
المثاليء وتصبح البنية الدرامية على شي ء من 
الابتذال: توازن الفقصول الخمسة ودقة جمل 
الأفعال والنهاية الاصطناعية والمونولوج 
والمشاهد الإجبارية. 
4-الأيديولوجيا 


لا تتعرض الصور النمطية إلى أي خطر 


511 


فني أو أيديولوجي: تستعمل الأفكار الملتقطة 
والبراهين غير المنضبطة» وتعود كوميديا 
البولفار التي تستهلك الكثير من الشخصيات 
النمطية إلى مواضيعها ال اة (الخيانة 
والارتقاء الاجتماعي وحضور البديهة) مع 
تأکید الجمهور معتقداتهء ٹم تقدم الصور 
النمطية على آنها قوانين غير قابلة للتغبير وقاتلة. 
5- استعمال الصور النمطية 

فى غالب الأحيان» لا يكون للشخصيات 
والأحداث النمطية أهمية كبيرة من وجهة نظر 
الأصالة الدرامية والتحليل النفسي. في هذه 
الأثناء» يحرّل المؤلف لصالحه هذا الفقر 
الخلقي للصور النمطيّة والابتذالات فيعيد إلى 
المشاهد نوعامن الشخصيات المعروفة مسبقا 
ویربح الوقت لسحب خيوط المكيدة بشكل 
أفضل» ثم التركيز على ارتدادات الفعل والعمل 
على مسرحة لعبة الممثلين. بهذه الطريقة تفسر 
على الأرجح ! إعادة الاهتمام الحالي بالكوميديا 
دل آرتي والميلودراما والسيرك» وتلل الصور 
النمطية الدرامية الدخحول في مسألة التوصيف 
واللعبة النفسيةء ثم إنها تدعو المخرج إلى 
لعبة مسرحية وخيالية جداء وفي غالب الأحيان 
ساخرة. إن المشاهد الذي يشعر باللإحباط 
في البداية بسبب حاجته المسهلة لعلم الس 
وتحديد الهوية» يجد لاحقاً متعة كبيرة في 

التتائج الدرامية للعبة المسرحية. 

في النهاية» إن كل استعمال للصور 
النمطية خصوصاء يتماشى مع تحديد المسافة 
الساخرة للأسلوب وإبلاغ الخيوط المسرحية. 
يستعيد المؤلف والمخرج المخطط الجامد 
ى تغییره وانتقاده من الداخل. قد استخدم 
بريخت هذه الطريقة لجعل المشاهد يدرك 
الأماكن الأيديولوجية المشتركة التى تسجنها 
(أوبرا القروش الأربعة الساخرة من الكوميديا 
البرجوازية النهاية السعيدة» أرتورو أوي 
التي تلعب على الخيال الشعبي مع الرسم 


الكاريكاتوري لرجال العصابات الأمي ر كيين... 
إلخ). تلجأ اللعبة الدرامية إلى توعية اللاعبين 
على الإمكانيات اللغوية والأيديولوجية التي 
تحتضqiا‏ )1985 ٠ .(Ryngaert,‏ 


Dictionnaire des personnages, 1960; EQ 
Aziza et al., 1978 b. 


كتابة سردية 
STICHOMYTHIE‏ 
من اليونانية: (ف۲ة۷ ,)بت 
شعر ؟ (ا1٥۲6‏ ,05 /ر#) حكاية. 
3 يlإiجjıية:‏ Stichomythia؛‏ 


بالألمانية: Sich omy!‏ بالإسبانية: -ا؟ 
.chomithia‏ 


إنها تبادل لفظي سريع جداً بين شخصيتين 
(بضعة أبيات أو جمل)ء وتكون في غالب 
الأحيان في ظرف درامي يحدد من الفعل. 


الكتابة السردية موجودة في المسرح 
اليوناني واللاتيني» ولقد عرفت في العصر 
الكلاسيكي (القرنٍ السادس عشر والسابع 
عشر) نجاحاً باهراً في اللحظات العاطفية 
للمسرحية. إنها مدانة عندما تتحول إلى أسلوب 
ظاهر جداً يكبت التنظيم البلاغي للخطبة 
المسهبة» وتشكل في الدراما الطبيعية والمسر 
الس ا ت ا 
في الوقت الأهم من المسرحية الكاملة. 
1- إحالة الخطاب إلى الواقع النقسي 

تأخحذ الكتابة السردية شكل مبارزة 
كلامية بين أبطال الرواية في أوج صراعهما. 
وتعطي صورة كلامية حول تناقض الخطاب 
ووجهات النظر وتسجيل وقت الظهور في 
البنية الاستطراديةء الخطابية الحوارية الصارمة 
للغاية» للخطب المسهبة والعنصر العاطفى 
وغير المنضبط أو غير المدرك. 
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2- الانعكاس الدلالي 


يقوم كل حوار بتبديل بين ال «أناء وال 
«أنت»» على أن يكون قانون اللعبة الانتظار 
للتكلم ما إن ينتهي الآخرء ثم يرتبط بموضوع 
مشترك وبحالة من الكلام تحذ الاثنين وتهدد 
في کل وقت بالتأثير في الموضوع: يملك کلٍ 
محاور سیاقه اللي الخاص: لا يمكننا أيداً 
التنبؤ بتحديد ما سيقوله من جديد. كذلك فإن 
الحوار هو سلسلة تقاطع في السياق العام. 
فكلما قصر نص المتحاورء ازداد. احتمال 
التغيير المفاجى في السياق. بهذه الطريقةء 
تعتبر الكتابة السردية لحظة درامية بحق في 
المسرحية لان كل شيء يبدو فجأة أنه يمكن 
آن يقال ويزداد حماس المشاهد (وبالآتي کل 
متحاور) مع حيوية التبآدل. يعبر هذاالنوع من 
الحوار بالمختصر عن الصورة الشفهية للصدمة 
بين السياق والشخصيات ووجهات النظر. كما 
تعتبر شكلاً مغايراً للخطاب المسرحي الذي 
يعد خطاباً كاملا (قوياً وفائق الدرامية) وفارغاً 
(لتبادل الفراغات الاَليْةَ للسياق). 


Mukafovsky, 1941; Scherer, 1950. EQ 


استراتيحية 
STRATEÉGIE‏ 
بالإنجليزية: yععاهSr؛‏ بالألمانية: 
.esfrategia :ıilwإl Strategie‏ 
موقف وطريقة تقديم المؤلف والمخرج 


وأسلوبهما وجهاً لوجه مع الموضوع المراد 
معالجته أو الإخراج ا تنفيذه» وفي 


الدرجة الأخيرة الفعل الرمزي المراد تقديمه 
للمشاهد. 
1- استراتيحية المؤآف 


إن العمل الدراماتورجي» حتى إن نفذ 
من قبل المؤلف المسرحي» (معنی 2). فانه 


يفترض الإجابة حول معنى النص المنقذ 
إخراجياً؛ كما عن نهاية عرضه في ظروف 
عملية حيث يغدم للجمهور > ونه نتبجة 
الأداء الداخلي للنص وطريقة التلقي نشهد 
إتمام العمل الدراماتورجي والاستراتيجية 
المتناغمة عند التلقى. وتحديد تعابيره تؤلف 
الاستراتيجية الشاملة للعرض 
2- استر اتيحية النص 

استراتيجية المؤآف يجب عليها أن تظهر 
في النض (وبالسبة إلى القفسشرين تكون 
القراءة انطلاقا من ذلك). تفرض الاستراتيجية 
النصية بعض أنماط القراءة وتقذم «منصة 
معانٍ» توضيحية بشكل آو بآخر لمجمل 
الأعمالء وخيارات فهم الشخصية. في غالب 
الأحيان» تعتبر الاستراتيجية بعيدة من أحادية 
المعنى وتبقى التناقضات الداخليّة للعمل 
غير مفسرة. ا ی و 
الخواص فى القراءة متعددة» وكل قراءة 
للسيناريو تتخطى بالضرورة» ولكن بشكل 
جيّد» هذه العوائق الأدائية. عندهاء يفرض 
الخيار نفسه مسترشداً قبل كل شيء بالمشروع 
الشامل للعمل المسرحي وبالخطاب الجماليّ 
والاجتماعي للمخرج. 

إنها تتجاوز استراتيجية قراءة المسرحية 
لتشكل المرحلة القصوى للعمل: تصبح 
خيارات القراءة ملموسة من خلال الوسائل 
المسرحية. وتكون هذه الأخيرة تارة تمثيلاً 
وتطبيقاً مباشراً لخيارات القراءة» وطوراً تنقذ 
بطريقة سريّة من دون أن تظهر القراءة في 
شکل فوري. 

3- استراتيجية الإخراج 

في معظم الأحيان» لا يكون لهذه 
الاستراتيجية أي هدف آخر سوى التلاعب 
بالمُشاهد حيال بعض الشخصيات وجعله 
يختار وجهة النظر الجيّدة أو التردد بين 
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الحلول المختلفة. فى الحالات جميعهاء 
تعتبر الاستراتيجية الأساسية اصطياداً 
للجمهور» وتكون الاستراتيجية المسرحية 
أحياناً مخسة للآمال أكثر فن کونها بنّاءة» 
وتتطابق والعديد من المسرحيات بطريقة 
تجعل من المستحيل القيام بقراءة تهائية 

4- استراتيجية التلقي 

يتحكم التلقي في النهاية بكل جوانب 
ومفاصل المشروع المسرحي ويقوم بتدمير 
جمیع الحدود أن الهدف الأقصى للأداء 
المسرحي هو أن يؤثر في وعي المشاهد 
وإدراکه وان يدؤي في نفسه حين يبدو کل 
شيءَ منتهياً. إننا ندرك هنا الطبيعة الكلامية 
للعرض التي تفرض وعياً واتخاذ موقف ما. 

في النهاية» يتصمن فن المسرح تنفيذ 
سلسلة من الأحداث الرمزية للمُشاهد 
والدخول معه في حوار» بفضل التفاعل م 
التكتيكات ومن خلال الاكتشاف التدريجى 
لقواعد اللعبة. ٠‏ 


Bataillon, 1972; Genot, 1973; HB 


Marcus, 1975. 
البنية الدرامية‎ 
STRUCTURE DRAMA- 
TIQUE 
Dramalic Sıruc- :ujıجiإلl‎ J 


+dramatische Struktur :ةailnl‎ ll ‘ture 
.estructura dramdlic :ةيilبسا با‎ 


يتوافق تحليل البنى الدرامية للعمل 
المسرحي في قسم كبير منه مع الدراماتورجيا. 
هذان الفرعان يشتركان في دراسة الخصائص 
المتميزة لشكل الدراما. وقد ساعد ضبط 
الطريقة البنيوية كثيرا في تشكيل مستويات 


العمل وإدراج كل ظاهرة في مخطط شاملء 
بالرغم من أن التمثيل ظهر وكأنه منظمة مبنية 
في طريقة صارمة (شكل مقفل). 

تين البنية أن الأقسام المشكلة للنظام 
مجموعة وفقاً لترتيب ينتج معنى للكل. 
لكن يجب التمييز بين العديد من الأنظمة في 
جميع التعابير المسرحية: القصة أو الفعل 
والشخصيات والعلاقات المكانية والزمانية 
وترتيب المسرحية وحتى» في شكل أوسع» 
اللغة الدرامية (بقدر ما يمكن التكلم عن 
المسرح كنظام سيميولوجي خحاص). 
1- الدراماتورجيا كدراسة للبنى الدرامية 

لمقاربة البنى الدرامية للنص» نلجا دائماً 
إلى مخطط للفعل» الأمر الذي يُظهر الخط 
الدرامى. عندها نراقب سلوك الحكاية: 
تقسيم الحلقات» واستمرارية وعدم استمرارية 
الفعلء وتقديم اللحظات الملحمية في اة 
الدرامية... إلخ (شكل مفتوح وشكل مغلق). 


إن التكلم على بنية درامية ليس مباحاًإلا إذا 
نظرنا إلى الموضوع - المعتمد تاريخياً كأساس 
مع کونه محدودا نسبياً ومتعلقاً بالدراماتورجیا 
الكلاسيكية والأرسطية (التي ترد على معايبر 
«كتاب فن الشعر» لأرسطوء المحدد لا المفتوح 
على عملية «التحريك» والمدة الملحمية). 

من السهل تمييز هذه البنية من خلال العديد 

من الخطوط المهمة: الفعل يحصل الآن أمام 
المُشاهد, والترقب والشك من النتائج تكون قد 
حصلت بطريقة نظرية؛ yT‏ 
المتكلمين» فكل ممثل يملك دوراً یون نتيجة 
الخطابات والأدوار التى يرتكز إليها المعنى. إن 

تحضير الفعل هو «موضوعي» إذن: فالشاعر 
ل يتكلم باسمه الشخصي» > بل يعطي الكلامٍ 
لشخصياته. وتكون الدراما دائماً «تقليدا 
لمساحة ما٠‏ (1449§)ء كما هى حال الذاكرة 
التي تتمكن من استيعابها بسهولة (ط 1450). 
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وتكون مادة الحدث مركزة وموخدة ومنظمة 
وتيليولوجيكية (للتوضيح) بحسب 
تطور أو حل لعقدة أو كارثة ما 
2- تکوین العمل الدرامي: التحليل الملازم 

يظهر تحليل العمل (بنيته) في تحليل الصور 
والمواضيع المتكررة: آنواع المشاهد ودخول 
الشخصيات وخروجها ومحطاتها والملاءمة 
والتوافق والعلاقات - النموذجية. ونعني هنا 
دراسة ملاءمة الأثر الذي يرتكز إلى العناصر 
المرثية والعلاقات الداخلية للمسرحية فقط 
من دون أن تكون هناك حاجة للجوء إلى العالم 
الخارجي الموصوف للرجوع إليه من قبل 
العمل والنقد. إن هذه البنية الملائمة التي يسميها 
ج. شيرير البنية الخارجية» والتي يقابلها بالبنية 
الداخلية تعتبر دراسة «المشاكل الجوهرية 
التي تطرح أمام المؤلف عند بنائه لمسرحيته» 
حتى قبل كتابتها (1450:12). وتعرّف البنية 
الخارجيةء المسمَاة بالبتية الملازمة» عن نفسها 
بكونها «الأشكال المختلفة التى يمكن أن 
تتخذها بفضل التقاليد المسرحية أو الضرورات 
العامة. وهذا التقسيم الفرعي للفصل الذي يعد 
المسرحيةء وفى النهاية بعض الأوجه المفضلة 
للكتابة المسرحية). 


3- الشكل والخلفية 

يواجه البحث عن البنية إشكاليّة الترابط 
بين الأشكال المناسبة لمحتوى معين» ولا 
توجد بنية درامية موحدة وعالمية (كما 
اعتقد هيغل والباحثون في نظريات الدراما 
الكلاسيكية). ینتج کل تطور للمحتوی وکل 
معرفة جديدة للواقع شكلاً مكيّفاً مع نقل 
المحتوى. وکما یبین ب. سزوندي (1956)» 
فإن تدمير الشكل الدرامي القانوني كان جواباً 
عن تغيير التحليل الأيديولوجي في نهاية القرن 
التاسع عشر. تعتبر عملية تحديد البنى الدرامية 
عملية جدلية. فلا يجب البحث عن كيفية وضع 


بحسب آزمة ما أو 


الأفكار النهائية (محتوى) تحت شكل خارجى 
وثانوي» ولا الاعتقاد كذلك بان الشكل الجديد 
يقول بالضرورة شيئاً جديدا في العالم. 
4- البنية والحدث 

إن اكتشاف البنى والأشكال الدرامية 
ومبادئ تنظیم المسرحية لجعلها دقيقة قدر 
الإمكان ليس كافياً. فهو في الواقع» يصمم 
البنية ويظهرها على آنها بناء واقعي» وآمر 
یشکل جوهر العمل ويقلّل منه» لیکون باءٌ 
جامداً وموجوداً بشکل مستقل عن عمل تفسیر 
النقد. أما الحملء فهو داثماً على علاقة مع 
العالم الخارجي: «تعيدنا البنية المبنية للعمل 
إلى الموضوع البتاء» كما تعيدنا إلى العالم 
الثقافي الذي تضاف إليهء مع زيادة .المشاكل 
والتحديات في معظم الأحیان» -ہط (Star‏ 
(23 :1970 ,ف). ومع ذلك» يجب آن ن 
البحث عن البنى الدرامية وسيلة بناء أكث 
کونها صورة للبنية. وخصوصاً في الس 
سیبقی الببحث دائاً متأثراً بالو جه الحدثي 
للتمثيل والممارسة الاَليّة الدائمة التي يعارضها 
المشاهد. 
ہڄ تأويلي» شكلي» واقعي وناقد اجتماعي. 
Barry, 1970;‏ ;1959 
Beckerman, 1970; Levitt, 197l; R.‏ 

Durand, 1975; Kirby, 1976, 1987. 


ا 
STYLISATION‏ 

لكا بالإنجليزية: 410١‏ 2:ارو؟؛ بالألمانية: 
.estilizacion : qil | +Stilisierung‏ 

هو أسلوب يرتكز على تقديم الواقع تحت 
شکل مبسط ومحدد بما هو ضروري لصفاته 
من دون تفاصيل كثيرة. 

والأسلبة کالتجرید تدل على عدد معيّن 


Slawinska, 
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من الخطوط البنيوية العامة التي تبن مخططاً 
رئیسیاًء وإدراكاً عميقاً للظواهر. يميل الفنان 
بحسب غو مبریتش ٤۸(‏ ۲1ط 6) (1972) «إلی 
رؤية ماهو مرسوم» أکثر من رسم ما يراه٤.‏ 

وتستنجد الكتابة الدرامية والمشهدية 
بالأسابة ما إن تتخلى عن إعادة محاكاة الوحدة 
الشاملة أو الواقع المعقد. ويرتكز العرض» 
بشكل طبيعي على بساطة الغرض الممثل كما 
وعلى سلسلة من الاتفاقات للدلالة على هذا 
الغرض. 

1- 1- الفعل الإنساني يمكن آن يظهر بشموليته 
منه اللحظات «القوية» والمعبرة (الحكاية 
الرمزية)٠»‏ ونقوم تالياً بتفسيرها من خلال 
تعليق ضمني يبين التعارض. إن عرض 
«الدوافع» الإنسانية سيجلب الملل بسرعة 
في المسرح» حتى عندما نقرّر إظهار سلوك أو 
حيوية متكررة إلى الخارج (على سبيل المثال 
الطبيعية الجديدة للمسرح اليومي) حیث 
يۇدي الممثل شکلڈ ممیزا یحدده الجمهورء 
في متطاباته الخاصة بالمسرح» على أنه كيان 
کامل» سجل «هیغل ٩)1832(‏ ومن بعده 
لوكاش (1965) الوضعية القصوى للجمالية 
الكلاسيكية على أنها مرتكزة على صوغ 
هذا المعيار في حال توافق الفعل والخطاب 
والطابع في شکل تام. بيد أن متطلبات 
الكيان الكامل تترافق بالضرورة مع تعميم 
الفعل الإنساني الممتّلة شموليته. والذي 
يخدم بالنموذج والخصائص مشروع تصوير 
الكلاسيكي» يعد القعل الدرامي یعنی إلا 
بجزء غير متوقع من الحقيقة. هنا أيضاً» حتی 
بالنسبة إلى الجمالية الطبيعية للمردود الشامل» 
يجب على الجزء أن يكون مبسطاً ومكيفاً لنظر 
المشاهد: لا یربح فعلاً وبالتحدید ما فقده على 


Lz 
ےل‎ 


2- لا يجد الفعل المسرحى (الأكل أو الموت 
مغلا) أبداً كامل شروط إنتاجه وفعالية انطلاقه. 
عندها يستبدل الممثل الفعل الحقيقي بفعل 
دلالي لا يتصف بالحقيقي إنما يشار إليه كذلك 
بفضل الاتفاقيات المعتمدة. وبشكل متناقض»› 
في غالب الأحيان» يصبح الفعل صالحامسرحياً 
ومحتملاً بقدر ماهو مؤسلب. لذلك» ليس من 
النحرج رؤية ممثلين يتناولون طعامهم على 
أطباق فارغة. فالأسلبة تساعد على سحر اللعبة 
المسرحية بقدر ما يجب وضع فعل مشهدي 
بالتزامن مع الفعل الحقيقي داخل عملية الخيال. 


3- واللغة الدرامية أيضاً خاضعة لصقل 
الأسلبة: إن المستويات المختلفة للغة» بحسب 
الشخصيات وطبقتها الاجتماعيةء يخفَ وقعها 
بسبب براعة المؤلف. يستعمل الحوار الطبيعيى 
لغة تتفق عليها مصطلحات لغوية وإسنادات 
أسلوبية داخحل أجزاء الحوارات المختلفة. 
حتی لو كان المؤلف يهدف إلى تمييز حاد 
للتكلم» فان استعمال المسرحية يفرض دائماً 
بلاغة معينة: تكرار الصيغ المشددة والمفردات 
اللخوية المفهومة من قبل غالبية الجمهور 
ومبالغة الخصائص الغردية... إلخ: «هناك 
الكثير من طرائق الأسلبة للحقيقة القاسية). 


4- الحقيقة المشهدية المتمثلة ب: 
(الديكور والأغراض والأزیاء) هی التى تتحمل 
مسؤولية عرض اغير مؤسلب» فيتوه المُشاهد 
في هذا الكمَ من «الأحداث الواقعية» وهو 
يتعرّف إلى عناصر بيئته» ولكن في الوقت عينه 
لا يعرف إلا أن يحقق إعادة البناء هذه. أما مهمة 
المخرج» فهي على نقيض ذلك تبسيط الواقع 
وتعليقه يبعض الأغراض - الإشارات التى 
تحتد الطبيعة والمكان. ويقع التنميق بين التقليد 
الوضيع والرمزية المجردة. 
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حقيقة ممثلةء الواقعيةء محاكاةء تقليده 
سیمپولوجیا. 
الدمية المتحر كة الخارقة 
SUR-MARIONNETTE‏ 
بالإنجليز ية ‘Ûber-marioneite‏ 
بالألمانية: 0b e~-marione116‏ بالإسبانية: 
Ûber-Marionetie‏ . 


اسم معطی من قبل إدوارد غوردون 
كريغ للممثل. الذي يرضب في رؤيته یوما 
ما في تصرف المخرج: «سيختفي: إلممثل› 
وسنرى مكانه شخصية ساكنة» تحمل إذا 
ردت اسم دمية متح ر كة خارقة» إلى حین 
یصبح. بمقدورها . الحصول. على اسم أكثر 
فخامة» (72 :1905). يشير هذا المفهوم 
عن سيطرة كلية على الإخراج وإخضاع 
المواد الحية للسيطرة الفكرية للمسؤول 
عن اللعبة وواضع الإشارات. یعود هذا 
على الأقل إلى المؤلف من قبل ديدرو الذي 
يعتبر أن الممثل «يقفل نفسه في تمثال من 
الخيزران يكون بمنزلة روحه» (406 :1773). 
Kleist, 1810; Stanislavski, 1963, EQ‏ 

1966; Bensky, 1971; Fournel, 1988. 

ترقب وقلق 
SUSPENSE‏ 

(من اللإنجليزية #ئوعموںء) 

El‏ بالاانجليز ية: Suspense‏ بالالمانية: 
Spannung؛‏ با لإ سبانية: .S$18p€NS0‏ 
يواجه حالة يكون البطل فيها مهدداً وينتظره 
ما هو أسرا. إنها لحظة من الفعل حيث يلتةط 


المشاهد/ القارئ أنفاسه. 
سے 


الحماس هو سلوك نفسي ينتج من بنية 
دراماتيكية كثيرة التوتر: تتقدّم الحكاية والفعل 
بطريقة تجعل من الشخصية» موضوع قلقناء 
لأنها غير قادرة على الهرب من قدرها. 


رمز 
SYMBOLE‏ 
I‏ من اليو نlنqة: symbolon, signe de‏ 
بالإنجليزية: ا0ط ”ر؛ 
بالألمانية: 01ط ر5؛ بالإسبانية: ا0ط« 


1- بالسبة إلى سيميولوجيا بيرس 
(۵ء٣ء۴)»‏ يعتبر الرمز «اللإشارة التي تعود 
إلى الغرض الذي ترمز إليه وفقاً لقانون أو 
لترابط أفكار يحدد تفسير الرمز بالعودة إلى 
هذا الغرض؟ والرمز هو إشارة يتم اختيارها 
بشکل استنسابي للتذكير بمرجعيتها: بهذه 
الطريقة يستعمل نظام إشارات السير الأحمر 
والأخحضر والبرتقالي بحسب اتفاق اعتباطي 
للدلالة على الأولوية (140 :1978). 


2- لمفهوم الرمز في غالب الأحيان» معنى 
يتناقض مع نظام بيرس. وفي تقلید سوسور؛ 
يعتبر الرمز «إشارة نمدم على الأقل جزءا 
بسيطاً من الرابط الطبيعى بين الدالّ والمدلول» 
.)aussure, 1971: 101(‏ فالمیزان هو رمز 
العدل لأنه يستحضر بصورة قياسية من خلال 
کفتیه» توازناً بین ما هو مع وما هو ضدّ وما 
يطلق بیرس عليه اسم «رمز» يطلق سوسور 
عليه اسم «إشارة٠»‏ أو إشارة استنسابية. 


3- إن مصطلح «رمز» معمّم في النقد 
الدرامي» وعلی الرغم من عدم دقته التي 
يمكن تخيلها ومن دون إغناء النظرية بشيء 
يذكرء فمن البديهي أن كل عنصر على خشبة 


‘reconnaissance 
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يمكننا دراسة العملية المسرحية للرمزية 
إذا اعتيرنا الخشبة فرعا من فروع علم البلاغة. 
- استعارة: استعمال أيقوني للرمز: أي أن هذا 
اللون أو هذه الموسيقى يعيدان.أفهاننا إلى هذا 
الج و آوذاكء وهي ترتبط بالعناصر المتراكمة. 
- الكناية: استعمال دلالات للإشارةء كأن تعيد 
الشجرة» إلى آذهانناء الغابة ثم تتوافق مع النقلات 
وعناصرالربط والقطع. 
- الحكاية الرمزية: النورس في المسرحية التي 
تحمل الاسم نفسه (عند تشيخوف)» لا يرمز إلى 
«نينا فقط» بل «يرمز إلى البراءة التي ذبلت بسب 
الکسل. وإذارگزنا قليلاًعلى الداڵ» فيمكننا أننجد 
بعض التسلية في رؤية كيف أن النورس أنتج عدة 
«نوارس» هن مجموعة من النساء مقتلعات من 
جذورهن‌ومستهلکات. 
4-قامت الحركة الأدبية الرمزية في نهاية القرن 
التاسع عشر بتعميم مفهوم الرمز وجعله مصطلحاً 
للحقيقة. ثم إنها بحثت عن «إلباس الفكرة شكلا 
محسوسا؟» جان موریاس (648إM0‏ e4۸ل).‏ إن 
کناب من أمثال موريس ماترلينك» وفاغنر» وایسن» 
وهوفمانستال» وإلیوت» وییتس» وستریندبرغ» 
وبيسوا أو كلوديل» استعملوا الرموز لخلق لخة 
تشعرهم بنوع من الاكتفاء الذاتي. 
نجد هذه الجماليّة أيضاً اليوم في ما يسميه 
برنارد دورت: «العرض الرمزي». إن محاولة إنشاء 
عالم (مقفل أو مفتوح) على خشبة المسرح يعيد 
بعض العناصر إلى الواقع الظاهر» ولكته» من خلال 
الممَثل يعيد المُشاهدإلى واقع آخر غير الذي يجب 
اكتشافه» (11 :1984 .)Do r,‏ 
7 أيقونة» حقيقةممثلة»سيميولوجياالمسرح. 
Robichez, 1957; Frenzel, 1963; Marty, EA‏ 
.1982 


SYSTEME SCENIQUE 
لكا بالانجليزية: ءادر ٥ع»5۲؛ بالألمانية:‎ 
sistema escé- :ãilwl +Bihnensystem 


. nico 


يجمع النظام المسرحي (أو النظام الدال) 
مجموعة من الإشارات التي تنتمي إلى الماذّة 
عينها (إضاءة وحركة وسينوغرافيا... إلخ) 
والتي تشکّل نظاماً سيميولو جياً من التناقضات 
والأرتدادات والنكامل... إلخ. 
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يسمح هذا المفهوم بتجاوز المعنى الضيق 
للإشارة او الوحدة المصغرة. . ويحتضصن في 
الوقت عينه التنظيم الداخلي لواحد من الأنظمة 
والعلاقات بين الأنظمة في ما بينها. ويدعو إلى 
التخيّل بأن المسرحية كغرض تجتازه النواقل في 
٩⁄7‏ رمز» سیمیولوجیاء ( نموذج) استطلاع 
(استفتاء). 


لوحة 
TABLEAU‏ 


بالإنجليزية: eauاab؛‏ بالالمانية: 
Tableau‏ بالإاسبانية: .cuadro‏ 


وحدة من المسرحية تتشكل عند التغيير 
في المكان والأجواء والحقبات الزمنية. ولكل 
لوحةء في غالب الأحيان» ديكور معين. 
1- فصل/ لوحة 
لا تندمج عملية تشكيل اللوحات في نظام 
فصل/ مشهد» الذي يعمل بشكل أفضل على 
مستوى خطة الفعل » كما بين دخول الشخصيات 
وخروجھا. 
وبالإشارة إلى الرسم الذي يفرضه مصطلح 
«الوحة)ء فإنه» يدل بوضوح على الفرق مع معنى 
الفصل: اللوحة هي الوحدة المكانية للمناخ 
العام» فهي تصف مكانا أ أو حقبة ما. إنها وحدة 
موضوعية لا وحدة عواملية. وبالعكس» يعتبر 
الفصل عمل تقطيع سردي بحت» فيما هو ليس 
سوى حلقة في سلسلة القوى العوامليةء بينما 
تعتبر اللوحة ار مساحة بفضائها وهالتها غير 
الدقيقة» وهي تغطي فضاء ملحمياًللشخصيات» 
التي بعلاقاتها غير الثابتة» تميز بيئة ة أو حقبة ماء 
وهي وحدة الموضوع المطروح لا الوحدة 
العواملية» من الشخصيات التي تعطي العلاقات 


T 
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المستقرة في ما بينها وهم تشكيل لوحة جصية 
أو جسم الباليه أو لوحة حية. 
2-ظهور التقطيع باللوحات 

تشخّلت. جمالية ا ف القرن الثامن 
عشر من خلال علاقنها بالرؤية التصويرية 
للمسرحية الدرامية. تعد اللوحة تصرفاً في 
الشخصيات على خشبة المسرح»› وتکون 
طبيعية وحقيقية مرسومة بأمانة من قبل الرسام 
فتنال الإعجاب (...) هكذا يكون المشاهد في 
المسرح وكأنه أمام قطعة قماش تتوإلى عليها 
اللوساف المختلفة (...) المسرحية الإيمائية 
هي لوحة موجودة في حيال الشاعر عند الكتابةء 
يراد منها أن تكون ظاهرة في مراحل عرضها 
كافة (110 :1975 راهەل0i).‏ ویموازاة هذا 
المفهوم الملحمي للفعل المسرحي» يقسّم َس 
و ا 
تتمحور حول موضوع أو حالة (لانز» وغوته 
في فاوس» في القرن التاسع عشر بوشنر» 
موسيه أو هوغوء وفي القرن العشرين وفديكندى 

3-دراماتورجيا اللوحة 

يرتبط ظهور اللوحة بالعناصر الملحمية 
للدراما: لا يقوم المؤلف المسرحي بالتركيز 
على آزمةء بل يقسم المدة ويقترح شذرات من 
الوقت المتقطع. ولا يهتم بالتقدم البطيء بل 


بانقطاع الفعل. توفر اللوحة له الإطار الضروري 
للبحث السوسيولوجي أو الرسم نوعيا. 
وبدلاً من الحركة الدراميةء فهو يختار التثبيت 
الفوتوغرافى للمشهد. معاصر لبروز الإخراج؛ 
فإن تشكيل اللوحة هو في الحقيقة طريقة 
لترتيب الخشبة بشكل مرئي وشامل. 
غير أن الأيديولوجية الكامنة وراء تقييم 
اللوحة متغيّرة. وبالنسبة إلى ديدروء تقدم 
اللوحة توليفة متناغمة للحركة والتركيز الدرامي 
وللفعل: «تعتبر اللوحة المؤلفة جيدا عبارة عن 
مجموعة مقفلة على وجهة نظر حيث تتبارى 
الفرق على هدف واحدى وتۇلف› من خلال 
التطابق المتبادلء مجموعة واقعية مثل مجرت 
الأعضاء في جسم حيوائي». أما بالنسبة 
لبريخت» فعلى النقيض» تعد اللوحة شذرة 
نموذجيةء ولکن غير مكتملة من دوك المنظور 
النقدى والبنائى للمشاهد: تشكل كل لوحة 
وحدة لا تنعكس على اللوحة الآتية وتنتهي 
بصورة مفاجئة ما إن تهدد بأحذها كمادة قائمة 
بذاتها ولا تفرض المقارنة مع ما يليها. 
Szondi, 1972 5; Valdin, 1973; M‏ 
Barthes, 1973 b.‏ 


لوحة حية 
TABLEAU VIVANT‏ 

‘Tableau vivant بالأنجليزية:‎ Oi 
بالألمانبة: 4ا8 ءعمءطءا؛ بالإسبانية:‎ 
.cuadro viviente 

طريقة إخراجية تظهر ممثلاً أو أكثر في 
شكل جامد وفي وضعية معبرة تدل على لوحة 
أو تمثال. 

1- نجد هذه التقنية في القرون الوسطى وفي 
عصر النهضة. غير أن النمط و«التنظير؛ يعودان 
برتينازي »)C. Bertin)‏ أحد مبتکري هذه 
الممارسة المسرحية» بتأليف لوحة تعيد بتاء 
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رسم ل «اغروز (ع6812)» في 1'4cc٥۲-‏ 
dée du viilage‏ وآصبحت هذه التقنية نو ع 
دافع عنه «ديدروا في الشعر الدرامي: یجب 
وضع الصور مع بعضهاء وتقريبها أو تفريقها 
أو عزلها أو جمعها واستخراج سلسلة من 
اللوحات المؤلفة جميعها بطريقة واضحة 
وحقيقية» (110 :1758). 

2- تفتتح اللوحة الحية طريقة في الكتابة 
لوصف الأمكنة شاملة الحياة فى واقعها 
اليومي» وتعطي عن الإإنسان مجموعة من 
الصور المؤثرة بمساعدة هذا النوع من 
اللوحات. الجمود» كما عند غروز» يعتبر 
حاوياً الحركة والتعبير عن الذات. تعمل 
اللوحات الحية على استحضار الحالات 
والظروف أكثر من الأفعال والخصائص» 
وتستخدمها بعض المسرحيات بطريقة منهجية 
(ديدرو وأيضا غوغول (01ع٥0)‏ حيث تنتهي 
مسرحية المفتش (20۲م۸ »)1e‏ 1836( 
بالصورة الكارثية والجامدة للشخصيات 
التي تنتظر مفتّش المالية). غير أن هذه التقنية 
الفوريةء تستعمل حالياً في الإخراج. وتقوم 
بعض عمليات الإخراج للجسرح اليومي 
أو لمسرح الصور (لاسال» فينزل» دويتش» 
كروتيز) بإنهاء كل سلسلة بجمود الممثلين 
في وضعية غير متحركةء للدلالة على سيطرة 
المكان وكيفية مقاربة هذه الدراماتورجيا: من 
خلال لمسات صغيرة للمسرحيات موجودة 
بالکاد في ومضات الضمير. 

وصف أحداث تجري في الخارج 

TEICHOSCOPIE 

(vi- steichoskopia :ةıiligيll من‎ 
نظرة عبر» (تخترق)‎ sion û travers le mur) 
teichoscopia, teis- :ةيjıلجنilب الحائط؛‎ 
Teichoskopie, Mau- :azilnJÎl, schoscopy 


.feichoscopia :ةuilqw‎ ll ‘erschau 


استعملت هذه العبارة لوصف مشهد إلياذة 
هوميروس (244 2 121 ,3 ,عdهiا[[)»‏ حيث 
تصف عبرها هیلین (٤1غا۲16)‏ ل بریام -۴۲۱) 
(«ه الأبطال اليونانيين الذين تستطيع وحدها 
رۇيتهم. 

إنها وسيلة مسرحية لجعل شخصية ما 
تصف ما يحدث فى الكواليس» حيث يتلفظ 
بها المراقب (خارج المشهد). بهذه الطريقة 
نتفادى تقديم أحداث عنيفة أو غير ملائمة 
لإيهام المشاهد أنها حقيقيةء وأنه يشهد عليها 
من خلال شخص متدخل. وعلى غرار التقرير 
الإذاعى (لمبارزة رياضية مثلاً)ء تعتبر هذه 
العبارة تقنية ملحمية: تنجاوز الدعم النظري 

مع التركيز على السارد الذي يدير ضغطاً ربما 
أ خب ف سال كان الخدت مرا انها 
توسع نطاق المكان المسرحي» وتربط مشاهد 
مختلفة تزيد من صحة المكان المرئي حيث 
ينفذ التقرير من خلاله. 

بعض من حالات التييكوسكوبية: 
SHAKESPEARE (Jules César) KLEIST‏ 
(Penthésilée), GOETHE (Götz von‏ 
Berlichingen), SCHILLER (Maria Stu-‏ 
art, Die Jungfrau von Orléans), BEAU-‏ 
MARCHAIS, GRABBE (Napoléon),‏ 


BRECHT (Galilée), GIRAUDOUX 
(Electre, la guerre de troie n’ aura pas 
lieu). 


ar‏ رسول» حكايةء درامي وملحمي. 
تلفزیون ومسرح 
TÊLÉVISION (ET‏ 
(THÉATRE‏ 
television and 1he- :ةزılجنiإلlب El‏ 


¢Fernsehen und Theater :ailaJ Nl +atre 


television y teatro :aıilıllڊ‎ 
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يستهان به» بحيث إن الجمهور يرى المسرح 
تحت شکل إعادة البث» والالتقاط وکنوع 
تمثيلي. وغالبا ما يُخزن الإنتاج المسرحي 
في تسجيل فيديو. إذن من المهم التفكير 
بعلاقات هذين الفنين وبالتحرّلات الحاصلة 
نتيجة الأحداث المسرحية عند بها على شاشة 
التلفزيرن. 
1- التلفزيون كوسيلة إعلام جديدة 
يستطیع التلفزيون بسهولة مضاعقة 
عدد مشاهدي المسرحية إلى الآلاف في 
أمسية واحد. وهكذا تتكوّن مجموعة من 
المسرحيات» الكلاسيكية غالباًء تعود إلى 
سنوات عديدة لتستقطب جمهوراً لا يستهان 
به. يعتبر المسرح أيضاً كموضوع ذي تأثير في 
مجلات دورية أو تقارير حول المسرحيات 
التي هي قيد العرض» وتعدٌ المقتطفات 
المصورة بمنزلة نموذج للإخراج المسرحي. 
يعتمد خيار المسرحيات وتقديمها على 
ظروف الإنتاج. فحتى نهاية الخمسينيات» لم 
یکن بڑمکاننا حفظ الصورء بل کان یجب علینا 
نقلها مباشرة» وغالباًء في الاستوديو» مع كل 
الشكوك المرتبطة بالمسرح الحي التي تضاف 
إليها الأحداث المفاجئثة للتقنيات. وبغخض 
النظر عن جهاز النقل والتلقي هذا في المنزلء 
حافظ المسرح المتلفز على خصائص أساسية 
لاستعماله: هشاشته وعدم تنظیمه للأحداث. 
وجدت المسرحيات الكلاسيكية» التى غالبا ما 
كانت تلعب في ذلك الحين وحداتها في شكل 
طبيعي. لم يعرف التلفزيون كيف يستفيد من 
هذا التقل المباشر: فقد ساد هاجس الكمال 
والتأكيد والأداء المحقق. من الصحيح أن 
العطل»› المثير للاهتمام في المسرح»› يعني 
في التلفزيون الفراغ الشامل ونهاية التواصل. 
في هذه 0 لم يعد تصوير الجسرحات 
أو الأفلام يتم مباشرة ولكنها تحضر في 
ايا غ . يىتعد 


التلفزيون أكثر فأكثر عن نمط التعبير المسرحي 
للاقتراب من العمل السينماتي. لا وجود 
للمسرح المتلفز بعد الآن إلا في الحلقات. إن 
التسجيل (الذي يجري أو لا يجري مباشرة) 
يوهم جمهور التلفزيون أنه ذهب فعلاً إلى 
المسرح لأنه وجد كل المكوّنات الخيالية 
(الستار الأحمر والجرس والضربات الثلاث 
والتصفيق والنجوم المعروفين في البولقار 
والمشاهدين الذين يغادرون الصالة). وعلى 
غرار تقنية التصوير المباشر التي کانت 
تستعمل قدیماً في الاستوديوء تختصر تقنية 
المخططات الأمر: بضع كاميرات موضوعة 
في صورة شكلية في الصالة» وجهاز كاميرا 
ثقيلة للمستويات القريبةء وأخرى خفيفة من 
أجل المجموعة والحركات. تعد مجموعة 
هذه الحلقات الأسوآ في البولفار: نختار أحياناً 
مسرحيات كلاسيكية «مثبتة) ونادراً جداً ما 
نختار مسرحيات معاصرة: أما بالنسبة إلى 
الإخراج» فالاحتراس الأكبر یکمن فيه. في 
فرنساء ولاف لما يحصل في بریطانيا مثا 
من النادر أن يطلب التلفزيؤن من المؤلفين 


لا و 
72 المسرح والتلفزيون: صدمة 
الخصائص 
أ- حالة التلقي 


تعتبر الشاشة الصغيرة في قلب المنزل 
نقطة جذب» وحبلاً سا یربطنا بمکان 
آخر نجهل موقعه. إن الانقطاع الطوعي 
وغير الطوعي للحلقات يمكن أن يحصل» 
والمشاهد الذي تحاول البرامج المتعددة 
جذبه إليها هو كائن غير مستقز في الأساسء 
من هنا ضرورة الاحتفاظ به وإثارة اهتمامه من 
خلال عرض أكثر حيوية من النسخة المسرحية 
التي تدوم ثلاث ساعات آو أكثر. یجب على 
إخراج الفيلم المتلفز ألا يثير الملل في النفوس 


أو يفقد دقته السردية. 
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ب- الوساطات بين المنتج والمتلقي 

إنها لا تحصى: وساطة تكنولوجيةء وأيضاً 
تدخلات وتحولات سيميائية في المعنى داخل 
مراحل أداء الممثلين على خشبة المسرح» ثم 
دال الاستوديو» ثم في عملية التأطير ومونتاج 
الفيلم أو الفيديو المصور فيهاء وف في النهاية في 
تكييفها وتصغيرها لئاسب الشاشة الصغيرة. 

ج - حجب المسرحة 

يمكن للمخرج التلفزيوني المولج بإخراج 
عرض مسرحي موجود مسبقاء أو .مسرحية 
درامية» أن يختار إما محو مظاهر المسرحة 
ذات الخصائص المسرحية البارزة من خلال 
الببحث عن «تأثيرات - سينما» وتحييد دور 
الديكورء وما عرض هذا الشكل الممسرح من 
aS‏ 


د- eT‏ إلى التلفزيون 
إشارات التعبير» تحدث في التلفزيون (كما في 
السينما) دلالات في المعنى من خلال الصوغ 
والمونتاج وحركات الكاميرا. وبالنسبة إلى 
الحلقة التي تنطلق من إخراج مسرحي» فمن 
المفروض أن يكون لإخراج الأفلام الكلمة 
الأخيرة لإعطاء معني للعرض. ودائما ما نجد 
الموضوع المسرحي الأكثر تماسكاً وإنجازاً 
في الخطاب السينمائي عند التصوير والمونتاج 
وفي الخطاب التلفزيوني (تصغير تلقي خاص 
الدراماتورجيا التلفزيونية الخاصة. 

- الدراماتورجيا التلفزبونية 

لنترك جانباً مسألة إعادة البثٌ بشكل مباشر 
أو إعادة عرض مسر حي سابق» لن عملية 
مماثلة تحافظ على نوعية التحقيق الصحفي» 


في حالة البث المباشر بقية من الأصالة). 
أما في الفيلم المتلفز (الدرامية)» فترتكز 
الدراماتورجيا على بعض المبادئ العامة. 

أ- الصورة 

يجب أن تكون مضبوطة بكل دقة ومؤلفة 
بعناية لتكون مقروءة بسهولة بسبب الأحجام 
الصغيرة للشاشة. ومن هنا يأتي دور التنميق 
وجعلها مجردة من عناصر الديكور والأزياء 
والمعالجة المنهجية للمكان. يقود تصغير 
الصورة إلى أهمية زاثئدة لشريط الصوت. 


ب- الصوت 

يمن من خلال نوعیته وتلازمه التآثير 
الأكبر في الواقع. وتمرّ الكلمة في التلفزيون 
وفي معظم الأحيان بشكل أفضل من المسرح» 
لأن في استطاعتها أن تتغير وتنقل من طريق 
الدوبلاج المتخصص للحالة وللصورة: 
«إن عدم تمركز الصوت في الصورة هو أقل 
حساسية بكثير من الشاشة الكبيرة. في غالب 
الأحيانء لا يعتبر التلفزيون سوى راديو نظري: 
نسمعه بطريقة خاصة ومشتتة في آن واحد» 
کأي صوت قريب ومقنع تکون صورته تأكيداً 
لصحة وأصالة الصوت. 


ج- الدیکور 

لا نرى في معظم الأوقات إلا أجزاء 
منه خحلف الممثلین» باستفناء لحظات تركيز 
اكا فف ي اراو اة عل 
مشهد ما وتنظمه» وذلك للتشديد على 
تفصيل ما أو وصف جو ما وما أن أكثر 
المشاهد قد صُورت خصوصاً في الاستديوء 
(في فرنسا حتى العام 1965 تقريباً)» فقد بقي 
الديكور المبني في الاستديو قريباً من الشكل 
المسرحي: : ثم» وفر التصوير الخارجي إطاراً 
قریباً من إطار السينما» وفرض تأثیر الواقع 
على حساب الوضوح والأسلبة. 
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د- اللإضاءة 

نادراً ما تكون الإضاءة متغيرة وخاضعة 
لشروط المسرح والسينماء يجب عليها أن 
تأخذ في الاعتبار مساحات الأبيض والأسود 
وإبراز التناقضات وإدارة الكتل الضوئية 
بطريقة جيدة. 


ھے- المونتاج 

يلعب المونتاج على تأثيرات علامات 
التنقيط القوية وعمليات الانقطاع الدرامية 
والنقاط والوْقفات. ویجب آن تكون الخكاية 
مقروءة ومنظمة مع فتح المجال أمام التوتر 
والقلق السريع والمتماسك. 

و- أداء الممثل 

تركز الكاميرا على الممثلين - المتكلمين» 
في معظم الأحيان على الطريقة الأميركية 
بشكل تظهر ردود فعلهم النفسية والجسدية. 
وتعرْض الشخصيات الكبيرة الملونة إلى 
حطر كشف عيوبها البشرية. إن الممثل» كبقية 
عناصر الفيلم والشاشة» ليس سوى عنصر تم 
إدخاله» وهو خاضع لشروط الصنعة الخاصة 
للمخرجين. من هنا تأتي عملية «التشريح): 
فالممثل لیس موجودا من خلال تجزئته 
ومن خلال المجاز واندماجه فى الخطاب 
السينمائي. ٠‏ 


ز- الحكاية والموضوعية 


إنها من دون شك متغيّرة» ولكنها تعود 
في معظم الأوقات إلى الواقع الاجتماعي 
وإلى الصحافة ومواضيع من مجريات الحياة. 
تستعمل المواد السردية بشكل حلقات أو 
بشكل متسلسل: وارثة الأدب التافه المتجوّل 
والميلودراماء تؤثر الدراماتيحية في القصص 
المجرّبة والأبطال التعساء والمصير المشؤوم, 
أا في التلفزيون» فيكون المسرح مستهلکاً 
بالطريقة عينها التي تستهلك بها ا أو 


أحوال الطقس أو الإعلانء فتأخذ الأخبار 
سفك دماء وأموات وزواج» تبدو كأنها حالات 
حاصلة في الميلودراما والأوبرا : وبالعكس»› 5 
ينقسم الخيال المتلفز أبداً على خلفية واقعية 
ويومية: ويستعمل بشكل أفضل في «ريبرتوار» 
طبيعي وجمالية التأثيرات الواقعية. 
NE‏ 
بالنسبة إلى التلفزيونء فهو ينتج عناصر 
سابقة: إنّه سلسلة واسعة من الحشود حيث 
التأطير وتسلسل اللقطات يجب في النهاية أن 
ينظما العلاقات المتبادلة للمواد. وكلما كان 
التماسك حساساء والشكل مفصو لاعن الخلفية 
أثبتت الدراماتورجيا تميّزها وانتقالها بهذه 
الطريقة بنجاح من المسرحي إلى الإلكتروني. 
إيقاع الحركة - وقع 
TEMPO‏ 
من اللإأيطالية ۸0ع آي الوقت. 
مصطلح موسيقي (يستعمل أحياناً في 
المفردات المسرحية): يشير إيقاع الحركة إلى 
عدم التزامها بعدد دقات رقاص الإيقاع. في 
الموسيقى كما في الإخراج» يرك قسم كبير 
ولا تكثر الإشارات المسرحية حول نوعية 
دفق القول والأداء إلا من التص الطبيعي أو 
المسرحية النفسية أو من المحادثة. 
وقت 
TEMPS‏ 
بالإنجليزية: 7[”e؛‏ بالألمانية: 
بالإاسبانية: .11e™ p0‏ 
يعتبر الوقت أحد العناصر الأساسية للنص 
الدرامي و/ أو الإظهار المسرحي للعمل 
ولتقديمه. إته مفهوم يتمتع بقوة البرهانء 


‘Zeit 
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وبالرغم من ذلك فإنه ليس سهل الوصف. 
e‏ 
يعتبر مناسباً. ونقول مع القديس أوغسطينوس 
:)Saint A gusti(‏ «أعرف ما هو الوقت ولو 
وننطلى من الطبيعة المزدوجة للوقت: 
الوقت الذي يحيل إلى نفسهء أو الوقت 
المسرحي» والوقت الذي يجب إعادة بنائه 
من خلال النظام الرمزي أو الوقت الخارج عن 
المسرح. 
1- الطبيعة المزدوجة للوقت المسرحي 
بالنسبة إلى المشاهد الذي نعتمد هنا وجهة 
نظره» لا يمكن إلا أن تكون هناك نقطة ارتكاز. 
وثمة نوعان من الوقت. 
٠‏ الوقت المشهدي 
الوقت المعاش من قبل المشاهد الذي 
يواجه حدثا مسرحيا ماء ووقت حدڻي مرتبط 
بالعرض وبال «هُنا والآن؛ وبسياق العرض. 
يجري هذا الوقت في حاضر مستمر»› لأن 
التمثيل یحصل حالياً: ما یحدث أمامنا یحدث 
بالتزامن مع المشاهدء من بداية التمثيل إلى 
نهایته. 
٠‏ الوقت الخارج عن المسرح (أو الدرامي) 
إه عبارة عن وقت الخيال الذي يتحدڏّث 
عه العرص والحكاية الي لا ترط برض ال 
«هنا والآن» إلا بالإيهام بن شيئاً ما يحدث أو 
سيحدث أو سبق وحدث في عالم ممکن» » أو 
عالم الخيال. وبالعودة إلى تمييزنا بين المكائين 
المسرحى والدرامى» يمكننا تسمية هذا الوقت 
بالوقت الدرامي وتعريف الوقت المسرحي من 
خلال علاقة الوقت المسرحي بالوقت الخارج 
عن المسرح. يعطي بعض المؤلفين لما نسميه 
الوقت المسرحى تسمية الوقت الدرامي» أي 
الوقت «المؤلف من تعايش وقتين من طبيعة 


مختلفة: الوقت المسرحي والوقت الخارج 
عن المسرح؟ (79 :1983 ,405۷3 ). نفضل 
التكلم مثل آن أوبرسفلد:1981 ;203 :1977) 


(239 عن الوقت المسرحي المعرّف بأنه العلاقة 
بين تزامن التمثيل وتزامن الفعل الممثل. 
لنفصّل قليلاً هذين التزامنين: 
أ الوقت المسرحي 
هو في الوقت عينه وقت العرض الذي 
يجري ووقت المشاهد الذي يشاهد. إِنّه يتألف 
من حاضر مستمر» لايتوقف عن الخفوت ليعود 


ويتجدد من دون انقطاع. ويعدّ هذا التزامن قابلاً 


للقياس - من عشرين ساعة وإحدى وئلائين 
دفيقة إلى ثلاث وعشرين ساعة وخمس عشرة 


دقيقة على سبيل المثال» وهو مرتبط نفسياً 


بالمعنى غير الموضوعي لمدة العرض. في 
داخل كل إطار موضوعي» ينظم المشاهد 
منظوره للعرض بحسب انطباع المدة أو الملل 
أو الحماس الذي لا ينتمي إلا إليه. ويتغير جزء 
الوقت نفسه في الزمن بحسب المسرحية» 
وموقعها في الخط الدرامي واستلام المشاهد. 


وبقدر ما تبدو تجزئة التوقيع المشهدي 
على طريقة الترقيم سهلةء بقدر ما هو الوقت 
صعب - ولکنه مثیر - لتنظيمه بوحدات وثيقة 
بالموضوع فور استلامه. إن المسرحية هي عبارة 
عن سلسلة من الأحداث» ويتألف الحاضر من 
سلسلة «حواضرا: الحاضر المرتبط بتراكم 
وقتي آني تكون لمدته الحدودتفسها الموضوعة 
للتنظيم المتتالي في وحدة وحيدة ,٥8یز۴)‏ 
(1957:71. 


يتجسد الوقت المسرحي في رموز التمثيل 
والوقت» وبالمكان أيضاً: إن تغيير المواضيع 
والسينوغرافيا ولعبة الإضاءة ا 
والخروج والانتقال... إلخ. كما وإن كل نظام 
مهم يحمل إيقاعه الخاص» ويتم تدوين الوقت 
وبنيته بطريقة خحاصة وبحسب مادية المعنى. 
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ب- الوقت الدرامي 


يتم تحليله هو أيضاً بطريقتين» بالتناقض مع 
الفعل والحبكةء غوييهء والحكاية والموضوع 
(بحسب الشكليين الروس)» والقصة أو السرد 
(بنفینیست» جینیت)» لمعرفة العلاقة بين النظام 
الوقتي وتتابع العناصر في الحكاية... فالنظام 
شبه الوقتى فى وصفه ضمن الحكاية )6٠١-‏ 
(78 :1972 ,#اء. فذلك يعني إدراك «الطريقة) 
التي تنظّم بها الحبكةء وتختار وتتصرف بمواد 
الحكاية وكيف تفترح توليفاً موقتاً لبعض 
العناصر. إن هذا الوقت الخاص بالخيال ليس 
خاصاً بالمسرح» بل بکل خطاب سردي یعلن 
تزامناً ما ویثبته ویعیدنا إلى مشهد آخر ویوهم 
بعالم آخر» ويخيّل لينا آنه مبني في شکل منطقي 
كوقت الروزنامة. 

إن العلاقة بين هذين التزامنين - المسرحى 
والدرامي - تقود سريعاً إلى ارتباك بين 
المستويين. ففي الطريقة نفسها التي تكمن بها 
متعة المشاهد فى ارتباك الخيال المسرحى 
والخيال الدرامي (الذي يأتي من النص)» تقتصر 
متعة الوقت على عدم معرفة إلى أين وصل: 
يعيش في الحاضر» ولكنه ينسى هذه الفورية 
للدخول في عالم آخر من الخطاب بتزامن آخر: 
تزامن الحكاية التي تُحكى أمامي والتي أساهم 
في بنائها وأتوقع تمتها (نص درامي). 

2- نمافج العلاقة بين تزامنين 

إن جميع آشكال التزامن ممكنة. 

الوقت الدرامي» (الوقت المسرحي): 

الوقت الدرامي طويل جداً (سنوات في 
المسرحيات التاريخية لشيكسبير)» ولكنه 
يستحضر في مسرحية تدوم ساعتين أو ثلاثا. 
وفي الجمالية الكلاسيكية» يجب آلا يتجاوز 
الوقت الدرامي أربعاً وعشرين ساعة لتمثيلية من 


ساعتین. 
افڪر 4 
حر 


ب- تذهب الجمالية الكلاسيكية إلى 
حد المطالبة بتوافق الوقت الدرامي مع الفعل 
اي در ا 
جمالية طبيعية حيث ينتج الواقع المسرحي 
الراة قع الدرامي. ٠‏ في بعض ا لا يقلد 
SS‏ 
نفسه» ولا يبحث عن الهروب في الخيال وفي 
تزامنِ خارج عن المشهد. 


ج الوقت الدرامي < | الوقت المسرحي 
إنهنادر ولکنه لیس مسنحیلاً سواء 
المسرحي مسهباً أم عائداًإلى وقت أقصر بكثير. 
(بوب ويلسون» ماترلينك). 


وفي جميع الأحوال» يعتبر الوقت 
المسرحي» أي قت الخاض الوقت التي 
ينظم العالم من خلاله ويغرف من منخزن الوقت 
الدرامي الذي ینسکب في السرد المسرحى 
رل دم کت عا سرف ارت 
بالسبة إلى فعل أدائه (قولاً وتمشيلاً) ومن خلال 
السرد المسرحي لجميع المواد. ثم یمکننا أن 
نعتقد بأن التزامن هو عبارة عن إطار داخلي 
للتفكيرء وفي الواقع هو نتيجة في السرد ومن 
خلاله (...). إن الحاضر هو مصدر الوقت» 
وهو عبارة عن حضور في العالم الذي» 
وحده» يستطيع السرد أن يخعله نمکا سیب 
عدم امتلاك الإنسان لأي وسيلة أخرى لعيش 
«الحاضر» وجعله آنياً إلا بتحقيقه من خلال 
إدخال الخطاب في العالم» (83 :1974). 

ونلاحظ مع ابنفیني ت“ إنه في المسرح» 
الشخصية حاضرة دائماً للعرض» ولضرورة 
جلب كل الخيال إلى العرض البياني الحاضر 
في العرض. 

ویحمل الوقت المسرحي عدداً معياً 
من الإشارات المؤشرة وبالاًتي الإشارات 


الإصرارية التي تشهد على تدوینه في المكان 
وفي الشخصيات. (فعل البيان والدلالة). 
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ويحدث الديكسيس وضع الحاضر المسرحي 
مضل عملیات أخرى يجب أيضاً 


- الزمن الاجتماعى 

يجب معرفة آي يوم وأية ساعة يبدا 
العرض» إذا كنت أستطيع الذهاب إلى المسرح 
هذا المساءء وإذا كان هناك مترو بعد انفضاض 
العرض... إلخ» وإنه من المفيد معرفة إذا ما 
كان بمقدور الجمهور المحافظة على انتباهه 
خلال نصف ساعة» ثلاث ساعات أو يومين› 
وآية وحدات زمنية توافقه» وما هو «إحساسه 
الزمني». 

- الزمن التحضيري 


يسمح. بالوصول إلى الأمسية المتتظرة: 
فقيل إلى المسرح (شراء البطاقات» 
الحجوزات. د وقبل أن رفع الستارة 
(إقامة في المنزل) ثر ثرة ة اجتماعية» الضربات 
الثلاث» ظلمة» سكوت... إلخ)ء وفي آي 
من الحالات كما تلاحظ آن. يوبرسفيلد فإننا 
أمام نوع من زمن التحضير «الذي يسبق وقت 
المسرح [...] عتبة واحدة وتحضير واحد» 
والتحضير النفسي لأي نوع من الوقت» عتبة 
ال )1981:240( الزمن التحضيري 
يمن المرور من الزمن الاجتماعي إلى زمن 
خحاص بالأثر بتلقيهء فهو يخلط أيضاً الزمن 
الحقيقي للمشاهد والزمن الوهمي للتحقيق 
المسرحي. ولکن من دون هذا ا 
أو هذه «النقلة» الاحتفالية. . فمن دون هذه 
الاحتفالية حيث بفتح أو يسدل الستارء 
الضربات الثلاث أو الأسود (الظلمة) [...] 
(5: 00,1982) ليس هناك من مسرح حقيقي. 


- الزمن الأسطوري (الوهمي) 


هذا الزمن الوهمي (الأسطوري) وهو 
وقت الأحداث التي جرت» مبدثیاًء أي في 


البدايات» في لحظة أساسية (أصلية) وغير 
زمنية» وفي مدة مقدَّسة (73: 1950 (Eliade,‏ 
أو عند وقت استر جاع الا حتفالية ,ل|ع‌bersf (O‏ 
(205: 1977 لا تبدو لنا أنها من عناصر العرض 
المسرحي» إلا إذا رآينا فيها طقساً غير معاد أو 
حول موضوع من الحكاية. إن الأبحاث التي 
تذکره لا تشرح وظيفته الصحيحة. خلال 
العرض» فتبقى على مستوى تحول المسرح 

وکانها رجوع نحو حاضر بدي وأسطوري 9 
إلى طقس يحصل خارج الزمن التأريخاني. 
فزبما يكمْن هنا مئشا التسرح ولكن آلية 
وظيفته الحالية لا تومى إلى ذلك مطلقاً. 


- الزمن التاريخي 
بالضرورة في النص كما في العرض. فانطلاقاً 
من تعددية الأزمنة وصيغ وطرائق إنتاجها فإن 
للمسرح مكانته في التاريخ. وإن صعوبة قراءة 
التاريخ الوهمي للحكايةء وتاريخنا نحن» 
ناتجة» وبمجملها» من التداخل والتشابك 
وكذلك من غموض الوقت الممشل (الدرامي) 


ومن وقت العرض (المشهدي) (انظر الفقرة 
3. ب). 
3-التغيير في مراحل الزمن 
أ- الكثافة الدراماتورجية (التكثيف 
الدراماتورجي) 


فى الدراماتورجيا الكلاسيكيةء نلاحظ 
ميلاً إلى التكثيف كما إلى نزع مادية الزمن 
الدرامي (من خارج المسرح). هذا الزمن يمر 
من خلال حوار الشخصية ولا يذكر إلا بنتيجة 
الوجود المسرحي لهذه الشخصية في مواقفها 
ونزاعاتها. فالزمن» غير المسرحي» هو دائماً 
مسترجع إلى الزمن المشهدي» وهو يميل 
إلى إلغاء نفسه» وإلى عدم وجوده إلا بشكل 
کلام وبفضاء وهمي غير محقق» لکنه معلن 
على الخشبة ومذكور بفضل الخيالية المركبة 
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من الشاعر والمشاهد المستمع والمتخيّل 
حقيقة ذات مرجعية خارجة عن الخشبة. وإننا 
نفهم عندها الضرورة المنطقية لوحدة الزمن 
الكلاسيكي: علي الحقيقة الزمنية من خارج 
المسرح آن تتقلص لأقصى ذرجاتها (أربع 
وعشرون أو اثنتا عشرة ساعةء مثلاً) لأنه يجب» 
للوصول إلى التذكير بها مسرحياًء أن تكون 
«مصفاة/ منقاة «في إدراك (البطل المرئي على 
المسرح)» والذي لیس لدیه سوی ساعتين أو 
ثلاث لإجراء هذا التصفيح للعالم ولزمنيته 
البخارجة. عن المسرح. .المسترح:الكلاسيكني 
ينزع عن الزمن الخارج عن المشرح ماديته» 
وذلك يإيهام إعطاء كلام نقيء لخطاب حيث 
يتلاقى العالم والشخصية. المرمزة» لخطابه 
الجاضر ولوجوده الوهمي الخارجي. 
ب- جدلية التاريخانيات 

في إخراج النص الكلاسيكي» فإن مسألة 
تاريخ النص تضاف إلى الحالة العادية للعلاقة 
بين الزمن المشهدي والزمن من خارج 
المسرح. وبذلك فإننا نعتبر أن هناك ما أقله 
ثلاث تاریخانیات: 

- زمن الإعلان المشهدي (وهو اللحظة 
التاريخية حيث تم إحراج الأثر)؛ 

- زمن الحكاية ولمنطقها العواملى (الرقت 
الدرامي)؛ ٠‏ 

- زمن ولادة المسرحية والممارسات الفنية 
التي كانت قائمة يومها. 

إن معرفة هذه الأزمنة الثلاثة تتطور من دون 
توقف: وهذا بدهيٌ لأول تأريخانية» ولكن هذا 
أيضاً هو حال (التعرّف الذي ورثناه عن الحقبة 
التي ظهر فيها الأثر). أما في ما يخص المنطق 
الزمني للحكاية فهو ليس ثابتاً بشكل نهائي» 
إنه يتشكّل بحسب المنظور المختار لإعادة 
بناء الحكاية وتقييم الأحداث المسترجعة. 
ولمن يرغب اليوم في تمثيل مسرحية كلاسيكية 


يفترض به أولاً أن يقيم علاقة مع التأريخيات 
الثلاث والتي لا تتموضع على نفس الخارطة 
نفسها فهي ليست متكافئة: أي الانتقال من حقبة 
لأخرى يبدو وكأنه ناتج من تراكم: فالحقبة 
الأكثر حدائة (وهي بيان العرض المسرحي) 
تعد لنفسها ما نتكلم عنه . فلنأحذ مثالا مسرحية 
انتصار الحب لماريفو فإن زمنية القرن الثامن 
عشر تعيد إليها عصور الإغريق القديمة الوهمية 
حيث تقبع الحكاية؛ وإن زمنية القرن العشرين 
تعيد لنفسها زمنية القرن الثامن عشر الذي أنتج 
النص وعلاقته بالعصور القديمة. إذن ما يهمتا 
من المستويات الزمنية هو النظام عند نقطة 
وصوله إلينا (إذن في عصرنا)ء فهذه الطريقة 
الزمنية (التي تصل إلى المشاهد الحالي) 
توظف بدلالاتها كلل الزمنيات التي جاءت 
قبلها E EE‏ 
التأريخيات ا فليس 0 حق المرور إلا 
لنظام الوظائف المتعاقبة وذلك عند تراكم كل 
مجموعة في المجموعة التي تليه زمنياً. 


ج- تحريك الوقت المسرحي والوقت من 
خارج المسرح 

كل عملية تكثيف/ مده سرعة/ بطء 
توقف/ انطلاق» رجوع إلى الوراء/ عرض 
نحو الأمام هي عملية ممكنة في الوقت عينه 
للوقت خارج المسرح وللزمن المسرحي. 
ومع ذلك فإن أي تحريك لأي من المستويات 
الزمنية ينعكس بالضرورة على الآخر . مثلا: إذا 
تمشت ان أكثف الزمن الدرامي للحكايةء» علي 
الإشارة إلى الزمن المسرحي - طريقة عمل - 
التي تقترح هذا التكثيف وكذلك نوعامن سرعة 
فى التنفيذ أو التذكير بأحداث مسرحية. أما إذا 
أردت» على النقيض من ذلك أن آبطئ وأمدّد 
الزمن المسرحي إلى حه الأقصى» على طريقة 
ولسون -إذا شنا - أقول بالآتي ببطء الطريقة 
الملائمة في فضاء خيالي ممكن له بالضرورة 


نقسه» 
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فهذا البطء المشهدي بحسب ولسون» يمكن أن 
يومئ إلى حيوية وخشونة العلاقات الإنسانية. 
وهكذا الزمن ¿ المسرحي «يهرب» في أي لحظة 
نحو موضع آخر وهو وهمية زمن وفضاء 
فإن هذه «الخارجية» تهدد في كل لحظة لتطفر 
المسرحي. 

ونقول إذن عن الوقت المسرحي بأنه متغير 
مع المجازفات الدافعة/ | لمعجَلة. 

7 فاصل» تاریخ› نص درامی» وحدات. 
Langer, 1953; Pitz, 1970; Weinrich, EA‏ 
Lagrave, 1975; Ricoeur, 1983,‏ ;1974 
Šlawinska, 1985; Mesguich,‏ ;1985 ,1984 
L'éternel éphémêre, Paris, Seuil, 1991;‏ 
Garcia-Martinez, 1995; Pavis, 1996.‏ 


2 
توتر/ ضغط 
TENSION‏ 
بالإإنجليزية: "7ensi0؛‏ بالألمانية: 
.tfensiûn :ةailçwlڊ Spannung‏ 
إن التوتر الدرامي هو ظاهرة بنيوية 
تربط مشاهد الحكاية ببعضهاء لا سيّما ثلك 
الموجودة في نهاية المسرحية. 
وينتج هذا التوتر من النهاية المتوقعة 
والمقلقة نوعاً ما . وبتوقعنا ما يلي من أحداث» 
يخلق المشاهد تشويقاً : فھو يتخيّل الأسواً 
E‏ 
وفي النص الدرامي» كل مشهد» وكل 
تفصيل نمطي لا يأخذ معناه إلا بانعكاسه على 
ما يليه. ويجعل ستاغر (#۲عاها58) من التوتر 
دا خاصاً في القن الدرامي. فالبنيوية الدرامية 
تبدو وکأنھا قوس حیٹ إن کل فعل يش بالحبل 


حتى يرشق التبلة المميتة. 
4 
ر 


والدراماتورجيا الملحمية (لا سيما 
البرختية) تطالب بتوتر على التسلسل الكامل 
(عدةت) لا على النهاية فقط (عصةعواA).‏ 

a 
هو الحال فى الدراما التحليلية فإن فتيل التوتر‎ 
يكون قد انطفاً ويركز المشاهد على تسلسل‎ 


أحداث الحكاية. 
ar‏ درامی وملحمی»› قراءة» بنية درامية. 
Freytag, 1857; Beckerman, 1970; EA‏ 


Genette, 1972; Demarcy, 1973. 
هلع وژ فقة‎ 
TERREUR ET PITIEÉ 


Terror and Pity :يjıجنîlب‎ 
بالإاسبانية:‎ 4Furcht und miei بالألمانية:‎ 
„terror y piedad 


تكتمل عملية تطهير الأهواء في التراجيدياء 
بحسب أرسطوء بإثارة الهلع والشفقة عند 
المشاهد. عندها تح الرحمة» وبالآتيء 
المماهاةء عندما نفترض بأننا نستطيع بدورنا أن 
نكون الأضحيةء أو أي شخص من جماعتناء 
ویبدو بأن الخطر قريب متا )Aristote, Ré-‏ 
(3 :1[ 04ا وفي هذا السياق» وبحسب 
المفهوم الكلاسيكي» ليس على الشخصيات 
أن تکون من ذوات «طيبي القلب تماما ولا 
من الفاسقين الأشرار». وعليهم أن «يقعوا 
في المصيبة» من طريق غلطة تدفعهم إلى 
الشكوى» من دون أن یکرھوqiم. (Racine,‏ 


.Préface {'’Andromaque) 
النص الدرامى‎ 
TEXTE DRAMATIQUE 

3 ڊillنجjılية: 7ext‏ Dramalic؛‏ 
بالاألمانية: 7×1 dramatischer؛‏ بالاسبانية: 


„texto dramdtico 
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1- صعوبات التعريف المحدودة 

إنها إشكالية كبيرة أن نقترح «ماهيةً» ما 
للنص الدرامي» والذي يفرقه عن كل أنواع 
النصوص الباقية» ذلك أن المنحى الحالى 
للكتابة الدرامية هو المطالبة باي نص من أجل 
عملية إخراجية محتملة؛ إن المرحلة النهائية 
(أو القصوى) - كإخراج الدليل الهاتفي - لا 
تبدو أبداً كدعاية أو مشروع لا يمکن تنفيذه! 
فكل تنص يمکن آن يتمسرح» بمجرد آن 
ننقله إلى خشبة المسرح. وما كان يحدث 

في القرن العشرين لتأكيد السمة الدرامية من 
1 ونزاع» والموقف الدرامي» وتصور 
للشخصية»› ليس ملزماً بالضرورة (ومن دونه 
لا يمكن فعل آي شيء)ء بالنسبة «للنص») 
(المعّد) أو المستخدم للخشبة. لذا فإننا نكتفي 
باستخراج بعض سمات (أو بصمات) النصض 
من الدراماتورجيا الغربية. 

2- المقومات المحتملة للنص الدرامى 

أ- النص الأساسي والنص الثانوي 

غالباً ما يكون النص المعد للقول (للأداء) 
(نص الممثلين) ممهداً بإرشادات مسرحيةء 
(توجيهات الكاتب المسرحي)ء نصاً يكون 
قد صاغه المؤلف المسرحي بل والمخرج 
أيضاً. حتي في حال بدا النص غاثباً فإننا نجد 
أحياناً أثراً | له في الديكور الشفهي* ۲هءئف) 
(a1طver‏ أو في احركة الشخصية المسرحية). 
لکن وضع هذا الديكور الشفهي أو الحركي 
مختلف جذرياً عن النص الثانوي. وإن 
التوجيهات أو التعليمات المتعلقة بالزمان 
والمكان* (11!esءtempor-spatio)‏ فى النص 
هي جزء لا يتجزأً من النص الدرامي: وهي 
(أي التعليمات) لا يمكن تجاهلها أو إنكارها 
من قبل القارئ أو المشاهد بينما التعليمات 
المسرحية ليست بالضرورة مأخوذة بالاعتبار 


من قبل الإأخراج. 
hz‏ 
> 


ب- نص موزع» وموضوعي 

باستشناء المونولوج» يوع النص الدرامي 
بين مختلف الشخصيات المسرحية. فالحوار 
الشخصيات» فهو (النص) يظهر للعيان منابع 
الكلام من دون تحويله إلى مركز تراتبي 
سامي المقام. إن مصدر الكلام ليس واضح 
البيانء آي أن الخطابات المسهبة أو بة 
الممثل خلال الحوار تعطى وكأنها مستقلة 
عن السارد أو عن الصوت المركزي. إن قراءة 
أو تلقي النص الدرأميء» يجعلان منه تحلیلا 
دراماتور جیا والذي عبره نستطيع تسلیط 
الأضواء على المكان» والزمان» والحدث 
(الفعل)ء والشخصيات. 


ج- توم تلفیق 

لن تستطيع حالياًء الشعرية البنيوية المنبثقة 
من مفهوم الهيكلة ونظرية النصء» آمام انفجار 
الأشكال والمواد النصية المستعملةء احتواء 
الطريقة التناغمية لمجموعة هذه الطرائق 
ووصقهاء ولا للشروط والمقومات النصية.۔ 
أما في ما يختص بالتمييز بين النص الدرامي 
الأدبي من . جهة»ء واللغة العادية من جهة 
أخرى» فإنها تواجه صعوبة منهجية؛ فأي نص 
«عادي» يمکن أن يصبح نصا دراميا «ما إن 
تضعه على المسرح إخراجياء على أن تكون 
مقوّمات التمييز غير نصيةء بل براغماتية). 
وما إن يصل النص إلى الخشبة» فإنه يقرأ فى 
إطار يعطيه مقومات تخيلية مما يميزه عن 
النصوص «العادية» والتى تدعى بأنها تصف 
العالم «الوافعي). وقد كتب سيرل «بأنه ما من 
ملكية نصية» أو دلالية تسمح بمماهاة نص كأثر 
تخیلي» (109 :1982). 

د- وضعية الاتصال للمضمون 

لكى تتطوْر الشخصيات فى الفضاء 
الدرامى عينه» عليها أن تكون مالكة» على 
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الأقل لقسم من فضاء هذا الخطاب المشتركف 
وإن لم يكن بهذا السياق فإنها تباشر بحوار 
«طرشان» أو عدم تبادل المعلومات (المسرح 
التجريدي)؛ كما وأنه علينا دراسة إمكانية 
القفز من جواب إلى آخرء أو حجة إلى 
أخرى ٠‏ أو من فعل إلى آخر يليه. فقراءة 
النص» تعني أن تهتم بمضمونه النصي 
الثقافي» والتاريخي» والأيديولوجي» کي 
لا تضعه في فراغ شکلي. لأنه لا توجد آي 
طريقة» حتى تلك التي يستخدمها فينافر 
(1993)» على قيض ما يۇك فهذا «لا 
يضعنا في علاقة مباشرة وفورية ی حياة 
النص نفسه. من دون أن تفرض حقوقا مسبقة 
تاريخية» ولغوية» وسيميائية» مثل» :1993) 
(893. 
ھ- نص مقروء» نص مؤڏی 

من الأفضل عند تحليل النص» أن نعرف 
إذا كنا نقرأه كأثر أدبي أو نتلقاه من خلال 
إخراج: في الحالة الثانية يكون مصاحباً 
لصوته وإخراج معا وكذلك يیکون أداؤه 
ملوناً بالعرض البياني المشهدي. 

3- بناء النص الدرامي 

أ- المدار التحقيقي الملموس 

سنكون على خطا إن اعتبرنا بن النصض 
الدرامي هو بمنزلة كيان ثابت يمكن الولوج 
إليه مباشرة» ويمكن فهمه بشكل جيد من أول 

في الواقعء إن النص لا يعتبر موجودا 

إلا بعد إنهاء قراءتهء فقراءته متموضعة دائما 
في قلب التاريخ»ء هذه القراءة تتعلق بالييئة 
الاجتماعية للقارئ وبمعرفة هذا الأخير 
لمضمون النص المتخيّل. ليس بهذا القدر 
مع إنغاردن (1931-1949) أكثر مما هو مع 
موکاروفسکی (1934) وفودیکا (a)ڭ¡ۋەV)‏ 
(1975)» سنتكلم إذن عن طريقة التحقق 
من النص وسنحاول تحديد المدار لهذا 


التحقق عبر إدراك دلالات نصية والمضمون 
الاجتماعي» وذلك للوصول للقراءة أو 
للقراءات المعقولة أو المقبولة للنص -۴4) 
.vis, 1983 ¿(‏ 

ب-الأماكن غير المحددة 


تضع القراءات المختلفةء وطرائق تنفيذها 
المتناقضة تحت الضوء الأماكن غير المحددة 
لمعالم النص والتي لا تعتبر شموليةء وليست 
مثبتة نهائياً. لکنها تخضع لتغييرات بحسب 
القراءة» وتحديداً تلك التي تولى كشف 
المضمون الاجتماعي. إن النص الدرامي هو 
كالرمال المتحركة التي نثبت على سطحها 
وبشكل دوري إشارات مختلفة ترشدنا إلى 
كيفية التلقي وإشارات تبقينا في حالة الالتباس 
وعدم التحديد. في المسرح»› هذه الفقرة من 
الحكايةء أو أي تبادل كلامي» يأخذ معاني 
مختلفة بحسب العرض اليياني المختار في 
الإخراج؛ فالنص» وتحديداً النص الدرامي» 
هو رمل متحرك وهو أيضاً «مرمّل: فالقارئ 
يختار بأن ينقي كرة بإضفاء الغبش على 
أخرى؛ وهكذا دواليك إلى ما لا نهاية. إن 
مفهوم «غير المحدد»/ والمحدد» هو جدلي: 
سينطن بالصواب من يقرأ أخيراً. إن طريقة 
القراءة بوضوح» وتوجیه سياق التلقيء < 
تكون محددة إا بالنسبة لسياق التوجه | 
وضده والذي ينزه القارئ عبر النص مبدلاً 
نقاط التحديد والطرق المضللة. هذه القراءة 
«المتعرّجة» كأسنان المنشار للنص الدرامي 
تتضاعف ب «تموّجات» دائمة في العرض 
المسرحي» وفي طريقة التخيّل» بين الوهم 
وعدمه» وبين التماثل والتباعده وتأثير الواقع 
الممشل والإلحاح على الشكل والأداء. 

ج- الحفاظ على الالتباس أو إسقاطه 


وأمام هذا الاهتزاز وعدم الثيات للصض 
الدرامي تطرح مسألة التعامل معه. فعلى 
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القارئ كما على المخرج وأيضاً على المشاهد 
أن يقّروا أين تقع المناطق المؤكدة/ وغير 
المؤكدة» وأن يقرروا بحسب حرکیتها 
ووضعها ما هو مناسب لتحقيق ذاتها. فمن 
الضروري جدأمثلاً أن نقرّر إذا ما كان الالتباس 
في البنية الهيكلية للنص أم أنه ناتج من عدم 
معرفة أو من تغيير في المضمون الاجتماعي. 
وإذا ألقينا النظر على ما يتبادل من كلام وعلى 
يقة التعبير» فكل إخراج له طابعه الخاص 
في معالجة التحديدات والالتباسات. 
ar‏ خارج عن الخشبةء خارج عن النص» 
خطاب. 
Savona, 1980, 1982; Manëševa, CA‏ 
Prochazka, 1984; Thomasseau,‏ ;1983 
a, b, 1996; bibliographie générale‏ 1984 
in Pavis, 1985 e, 1987, 1990, 1996 a;‏ 


Swiontek, 1990, 1993; Sallenave, 1988; 
B. Martin, 1993. 


النص والخشبة 
TEXTE ET SCÈNE‏ 
8 بlإiجjı: Tex! and Perfor-‏ 
Text und Auffihrung :aqilndÎJl, mance‏ 
بالإإسباıiة: .lexto J e5cena‏ 
إن البحث في موضوع العلاقات بين النص 
والخشبة يستلزم إقامة مناقشة عميقة حول 
الإخراج» ونظام الكلام في المسرح» وأداء 
النص الدرامي. 
1- تطور تاريخي 
أ- تموضع السبك المركزي 
منذ القدم - منذ أرسطو إلى حين أصبح 


الإخراج منهجاً منظماً في آواخر القرن 
الماش وباستٹناء العروض الشعبية أو 
المسرحيات الضخمة الإخراج - كان المسرح 
منغلقاً ضمن مفهوم سبك مرکزي» سواء کان 
هذا الموقف مميزاً للدراماتورجيا الكلاسيكية 


أم الأرسطوية, أو التقليدية الغربيةء فإنها ستعود 
في أي حال لتجعل من النص العنصر الأول 
والهيكيلية الأساسية للفن المسرحي. فإن 
الخشبة («العرض؛ والمرئي كمايقول أرسطو) 
لا يأتي إلا لاحقاً ويكون مصطنعاً وفضفاضاًء 
وهو لا يتوجُه إلا إلى المعاني والخيال ويحوؤل 
نظر الجمهور عن الجمالات الأدبية للحكاية 
وانعكاساتها على الصراع الدرامي» فهناك 
تشبّه تيولوجي بما يدور ویحصل بین نص 
كملجأ لمعنى ثابت لتأويل ولروح المسرحية» 
والخشبةء المساحة المحاطة بالبريق الخداع 
والشهوانية الجسدية في معناها السلبي وعدم 
المتزن؛ بالمختصر: «المشرحة). 


ب- التغبير المفاجئ «الكوبرنيكي» 


سجلت نهاية القرن التاسع عشر إعادة 
لمفهوم السبك المركزي. فالكلام المشبوه 
والمشكوك فيه» كشكل مؤتمن على الحقيقة 
وتحریر القوي اللاواعية للصورة وللحلم 
استبعد عن فن المسرح المفهوم السائد بأن 
القول وحده هو الملائم» فالخشبة وكل 
ما يمكن فعله عليها اتخذت دور المنظم 
اللأساسي رالأعلى لمعنى العرض. وقد سجّل 
آرتو نتيجة هذا التطور عبر صفاء الجمالية 
وقوة الصياغة والتعبير: عندما يخضع المسرح 
إخراجه وتحقیقه» آي کل ما فيه من مقومات 
مسرحية خاصة به» للنص» هو مسرح أحمق» 
مجنون منقلب على ذاته» متعلق بالقواعد» 
وكل ما هو ضد الشاعر وأنصار الوضعية» أي 
ما هو غربي (49-50 :1۷ ,1964). 

2- جدلية النص والخشبة 

إن التطور التاريخى للعلاقة بين النص 
والخشبة يعطي التفوّق للجدلية بين هذين 
العنصرين المكونين للعرض المسرحي. 


واحدة من اثنتين: 
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- إما أن الخشبة تبحث عن استعادة النص 
وإعادة قوله من جديد. 

- وإما أن تزيد من التباعد معه وتنتقده» أو 
تحجمه بنسبوية عبر العرض الذي لا يتخطاه. 

ا- الطاقة المشهدية الكامنة في النص 

في الحالة الأولى» أي في حالة الحشو 
واللغو المشهدي» يشدد الإخراج على 
التفتيش عن علامات مشهدية مزينة لتوهم 
المشاهد بأنها تبرز له مرجعية النص. وإنه 
لمن المقلتق أن ندرك بأن هذا الحل المعطى 
للمشاهد ولعدد كبير من المخرجين 
«الواقعيين» ولنقاد «فقه اللعَة» كما «للعاملين 
على الخشبة - معطى وكأنه» مثال نموذج 
وهدف منشود. «إن الإخراج الجيد هو مسالة 
إحساس داخلي يتطور مرحلة تلو مرحلة لكنه 
يشكل وحدة كاملة. فقد أصبح النص عرضاً 
باتباعه اتجاهاً مشحوناً بطاقة كانت من قبل 
كامنة ومحجوبة لكن آعيد تفعيلها الآن بطريقة 
تبدو فيها ضرورية ولا مر منها» ,راده) 
(109 :1977. 

فنظرية النص هذه التى تعتبر النص طاقة 
كامنة (1977 ,رطمعم3) أو ب الافتراضية 
المشهدية (1978 ,أ٣#امه)‏ تعتبر فى النهاية 
بآن النص يحتضن عملية إخراج جيدة يكفي 
إيجادها واكتشافهاء وأن عرض المسرحية 
والعمل المشهدي ليسا عاملين متنازعين 
مع المعنى» بل لخدمته. فهنا يكمن المفهوم 
الفقهي تجاه المسرح (من دون ان يتضمن 
التعبير معنى الإساءة) يستحق هذا المفهوم 
بالا يرمي المولود (النصي) في دورة المياه 
(المشهدية)؛ فبالتأكيد هو اليوم مفيدٌ في ظلِ 
التجارب والاختبارات التي ليست دائماً 
مراقبة من قبل المحركين والمتسلطين على 
النصوص» لكن يمكنه» بدوره» أن يجمّد 
البحث المسرحي بتأبيد بعض النماذج اللغوية 


المركزة. 
Lz‏ 
ےل 


ب- الفارق التأويلي غير المحجّم 

وفي اتجاه معاكس» يبدوء بأنه من الدقة 
بمكان» ملاحظة الفارق بين النص والإخراج. 
فحين يتحرر الإخراج من دوره الخادم للنص»› 
تدشأً مسافة دلالية بين العنصرين المكونين› 
وعدم توازن بین البصري والنصي. وعدم 
التوازن هذا يولد نظرة جديدة إلى التص 
وطريقة مبتكرة للدلالة على الحقيقة التي 
يقدمها. 

الفارق هو هذه الهوْة المتعدرة العبور 

بين النص (من جهة) والمكان/ الزمان (من 
جا اشا یک فة ار قيل. وقد كتب 
برنارد دورت؟: ريما ترجع لذتنا في المسرع 
تحديداً إلى رؤيتنا آن هناك نصاً خارجاً وغريبا 
عن المكان والزمان في لحظة من اللحظات 
العابرة» والفترة اللامحدودة للعرض. وهکذا 
فإن العرض المسرحي لن يكون مكاناً لوحدة 
مستردة» إنما توتراً متأججاً غير مستكين بين 
الثابت والمتحول» بين العام والخاص» بين 
المجرّد والمادي» بين النص والخشبة. إنها لا 
تحقق نصا بطريقة تقريبية: «إنها تنتقده» تدفعه» 
وتسائله. إنها تواجههء وتدعوه لمقابلتهاء وهي 
(Le Monde du dimanche, 12 octobre‏ 
(1980 . 

3- توهمية نصية وتوهمية مشهدية 

إن نظرية «التوهم» تفرض التفكير بالرابط 
بين النص والخشبة» وبوچه مفهوم التوهمية 
التي تتحقق عبر عملية الإإخحراج من اجل 
المشاهد. ويبدو الوهم وكأنه الحل الوسطي» 
والوسیط ب بین ما يرویه النص الدرامي» وپین 
ما تعرض الخشبة أو تظهره وکأن الوساطة 
قد تحققت بان ا والبصرې عن 
بل توف موي ماه اقرش ابت 
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مغلوطة»ء فهي تنبهنا لعدم إعادة إدخال نظرية 
المرجع التحديثي» بطريقة مغخشوشة» والتي 
تظهر هذه الوساطة. وإذا كان هنالك من رابط 
جلي بين نص وعرض» فليس بالتأكيد عبر 
شكل مترجم أو نسخة متكررة للنسخة الأصلية 
بل بالاطلاع على عالم توهمي مركب انطلاقً 
من النص» وآخر توهمى تنتجه الخشبة؛ هذه 
هي إجراءات الاطلاع التي توجب المساءلة. 


أ مثالان توهمیان 

من الخشبة» يمتلكان ميزات خاصة» علماً بأن 
العالم التوهمي المسرحي هو في الوقت عينه: 

- كل ما يشمل ويتضمن العالم التوهمي 
للنص الملفوظ على الخشبة ما يزوده بموقف 
العرض البياني. 

- ماهو معرْض بشکل مستمر» أن يعارض 
ويفكك معناه من الداخل بتدخحل نص قادم 
من داخل العرض. هذا النص الدرامي هو في 
الواقع نظام سيميولوجي لأن الدقة الدلالية 
والخاصية الشفهية المفهومة مباشرة تفرض 
على الأنظمة الدالة الأخرى إضاءة وإمكانية 
الغوص نحو المدلول المنبثق من النص 
اللغوي. 

- إن التموضع البصري لصيختو الفعل 
التوهميتين يستقرّ بفضل توهمية مزدوجة» 
وتحديدا في حالة الإإأخراج المسرحي. 
* توهمية مسرحية (مشهدية) 

تكون التوهمية المسرحية عبر الكلام 
البياني المشهدي وفي الموقف البصري 
* نومية نصبة 

من خلال التوهمية الناشئة من قبل 
المستمعين» حتى إن كان من الصحيح أن النص 
لا يكتسب معناه إلا عبر أدائه على المسرح» 


فالمشاهد يبقى حراً في بناء توهمية أخرى غير 
تلك التي اختارتها عملية الإخراج» فهو يتعامل 
مع النص ككتلة أو كفعل استمراري منه نعبر 
من خلال قراءة واحدة وتخيل واحد عط دإ“ 
Minds eye”‏ كما يمول هاملت. 


هذاالتميز الواقعي ليس بأي حال أقل صفاءَ 
من الناحية النظرية. لأن الصيختين التوهيتين 
تتداخلان وتخلطان أرضية عملهما لإعطاء 
فسحة من البهجة والتخيل للمشاهد. إن 
الخشبة وتظهير المكان والمساحة (والقضاء) 
تثبت تلقاتياً إطاراً يعطي لنفسه مکاناً للخیال» 
(أي) من العالم التخيلي كله. هذه التوهمية 
المشهدية التي باتت تفوق قوة الممثلين والجو 
العام والإيقاع... إلخ» يفعل أي شيء لإقناعنا 
بأنها التوهم المتجسد. 
إن التوهمية المشهدية هتدعم بشكل كاملِ 
التوهم الذي يفرضه النص» . (والتي تمر أحياناً 
وكأنها تجسيد للفعل» والإخراج الوحيد 
الممكن... إلخ). فالتوهمان ينتهيان بتقديم 
نفسيهما كعرض لدرجة أننا لا نعود نعرف إذا 
ما كان هذا النص Ors‏ ابتکر 
الموقف المعروض أم الموقف المعروض 
والذي ea‏ إلى نص آخرء 
غير هذا الذي نسمعه. إن هذا الغموض؛ 
الناتح من هاتين الحالتين التوهيميتين وكأنهما 
من أجل إرساءٍ أفضل والتشديد على وهم 
المشاهد ليكون في عالم تخيلي «غريب»ء 
لدرجة أنه يعتقد أن ما يرى أمامه: (ممثل» 
وإضاءةء وتأثيرات صوتية) موجود فى مكان 
ق ا 
٤ .(1969) (Mannoni)‏ 


ب حضور/ غیاب 
هذ الالتباس العام لنموذجين من نماذج 


التوهم» واللذين يمكن أن يشكلا واحداً من 
الخطوط الخاصة للإدراك المسرحى» يحصل 
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بداية على مستوی الإخراج من نص درامي 


موجود سابقاً وبتبادل المفهومين الدلاليين 
للنص اللغوي والتظهير المشهدي. 
- إن النص اللغوي يعطي معناه بواسطة 


رموزه فقط» كغياب لحضور» أي كحقيقة 
تخيلية (أو خيالية) اخحتبرت وكأنها حاضرة 


- تعطي الخشبة انطباعال احضور؛ مباشر 
لما هو» في الواقع» غیاب وغموض للدال 


والمسند إليه.' 


وغندما أذ بهذه الأحتياطات لما يتعلق 
بالترابط بين التوهمي النصّي» والتوهمي 
المشهدي» ولصعوبة فعلهماء كانت النظرية 
التخيلية قادرة على تحديد بعض من العمليات 
في العلاقات بين النص والعرض. 
٩7‏ سيناريو» بصري ونصيّ»ء قبل عملية 
الإخراج. 
Aston, 1983; Pavis, 1983 b, 1986 a;‏ 
Fischer-Lichte, 1985; Issacharoff, 1988;‏ 
Carlson, 1990.‏ 
النص الأساسي» النص الثانوي 
TEXTE PRINCIPAL‏ 
2 iilıجqjı: Dialogue, Stage Direc-‏ 
ئ؛ بالألمانية: 


Bihnenanweisungen؛‏ باللاسبانية: 


Haupltext, Nebenfext, 
texto 


„principal, texto secundario 


أدخل هذا التمييز إنغاردن (1971 ,1931) 
الذي يقول بأن القصيدة الدرامية «المكتوبة») 
تحتوي بالتوازن على التعليمات المسرحية 
أو ما يسمّى بالنص الثانوي - والنص 
الملفوظ من الشخصيات - أو ما يسمى 


بالنص الأساس (الأصلي). 
Lz‏ 
ر 


1- فالنصّان هما فى علاقة تكاملية: فنأ 
الممثلين يترك مجالاً لطريقة قول النض 
البياني الملفوظ» ويكمل في الوقت عينه 
التعليمات المسرحية. وبالعكس» فإن النص 
الثانوي يضيء موقف أو دوافع الشخصيات» 
وبالآتي معنی خطاباتهم. 


ويعتبر إنغاردن (221 :1971) أن النصين 
يتقاطعان بالضرورة عبر وساطة الأغراض/ 
المواضيعم المعروضة على الخشبة 
وبالأاخحص النص الأساسي الذي سيترك 
صداه. وبالواقع» فإن هذا الانضمام للنصين 
لا يتحقق إلا في إخراج واقعي أو مصدر 
حيث يتنبه مصمّم الديكور إلى اختيار حقيقة 
مشهدية نابعة من تعليمات النص الثانوي. 
هذا المفهوم الجمالي القديم جداً وهو أن 
الكاتب يمتلك وهو يكتب رؤية معينة عن 
المشهد الذي سيعيد الإأخراج ترميمه. 

- اليوم» كثير من عمليات الإخراج 
تقوم بردّة فعل معاكسة للمعلومات المعطاة 
في النص الثانوي من قبل الكاتب وتضيء 
النص الأساسي من خلال الإعلام النقدي» 
(الاجتماعي والنفسي). هذا النوع من التفسير 
يحول بالطبع النص الجاهز للأداء» أو على 
الأقل يثبته ويحققه في ما يملك من إمكانات. 

إن العملية العطبيقية (أو التنفيذية) الحالية 
لعملية الإخراج تكشف بأن النص الثانوي ليس 
عكازا مفروضا وضرورياً لبناء المعنى» وبأنه 
لا يضطاع بدور تموضعي للسيطرة والتحكم 
والمراقبة بالنسبة إلى النص الأساسي. ولنین 
بأن هذا المفهوم يتجه بو جهة مناقضة لكثير من 
الأفكار المتلقاة» وبالتحديد» تلك التي تعلق 
بعملية إخراج «جيدة» أو لعملية إخراج «وفية 
للنص». 
ar‏ نص درامي» نص وخشبة » مرئي ونصي . 
b.@‏ 1983 ;1968 


Steiner, Pavis, 
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TEXTE SPECTACULAIRE 


Performance fex! :يjılجilı‎ 
باللإسبانية:‎ Au Rihrungstext بالألمانية:‎ 


.texto espectacular 


إن علم سيميولوجيا النصض الذي 
أعطى تعبير «النص الاستعراضي» (أو النص 
المشهدي)» وهو الرابط/ أو المحصول بين 
جميع الأنظمة الدالة .المستعملة في العرض 
المسرحي حيث يؤلف السياق والتفاعل 
فيما بينهما ما يسمّى بالإخراج. إن النص 
الاستعراضي المذهل هو إذن مفهوم أو فكرة 
مجردة ونظرية لا (سلطوية وعملانية). . وهي 
تعتبز أن العرض هو تموذج مقلّص ومضغر 
نستطیع أن نراقب عملية إنتاج المعنى. 
هذا النص الاستعراضى مدوؤن ومحول إلى 
مادة ملموسة في كتاب «عملية الإخراج ١‏ أي ما 
يسمي بال ue"‏ طModeI1‏ (أي کتاب النمافج) 
أو أي لغة تقعيدية أخرى تنفذ كشفاً أو بيان 
بالتأكيد غير مكتمل» عن عملية الإخراج» 
وتسديدا لخياراتها الجمالية أو الأيديولوجية. 


حیث 


تنص وخشبة» سيميولوجيا» وصف» 

بصري ونصيٰ. 

Theaterarbeit, 1961; Ruffini, 1978; EB 
de Marinis, 1978, 1979, 1982. 


مسر حي 
THÉATRAL‏ 
El‏ بالإنجليزية: اهء¡71e»/۲؛‏ بالألمانية: 

teatral :aqilqw!l *theatralisch 

1- ما یتعلی بالمسرح. 

2- الذي يكيف ويتلاءم مع متطلبات الأداء 
المسرحي (مثلاً مشهد بصري في رواية). 

3- بالمعتى الاحتقاري: الذي يتطلع بقوة إلى 


التأذ ثير السهل في المشاهد وهو تأثير مصطنع 
ومتكلّف ويعتبر قليل الواقعية. (أداء مسر حي 
مبالغ فيه)۔ 
7 مسرحة» (و - المسرحي)» درامي 
وملحمی» إعادة مسرحة خصوصية» خطابة 
(إلقاء بنبرة تقخيمية)» تأثير مسرحي. 
مسر حة «التمسرح» 
THÉATRALISATION‏ 

بالإنجلیز يةّ: +Theatralization‏ 
بالألمانية: چTheQrralisierın؛‏ بالاسبانية: 
.teatralizacion‏ 

إن مسرحة حدث ما أو نص» هو شرح 
وترجمة مسرحية باستعمال خشبات وممثلين 
لإحلال الموقف. فالعنصر المرئي للخشبة 
وتموضع الحوارات هما سمتا المسرحة. 
وعلى نقيض ذلك» فإن الصياغة الدرامية 
تحمل على النسيج النصى فقط: إقامة 
الحوار» وابتداع» وتوتر درامي» ونزاعات 
بين الشخصيات» ودينامية الفعل (الدرامي 
والملحمي). 


ar‏ اقتباس»› ترجمة. 


(إعادة) مسرحة المسرح 
RE-THÉATRALISATION‏ 
DU THÉAÃTRE‏ 

ېاiiجıjılة:‏ ¬”Thealiralizatio؛‏ 
بالألمانية: چTheatralisierun؛‏ بالاسبانية: 
,featralizacion‏ 
1- حركة مضادة للمذهب الطبيعى. فى 
ارفك الذي بحر فة المذسي الى 
آثار الإنتاج المسرحي إلى الحد الأقصى: 
بهدف إعطاء الوهم لحقيقة مشهدية محتملة 
الوقوع وطبيعيةء فالمسرحةء أو بدقة أكشء 
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إعادة المسرحة لا تخفى لعبتها» بل إنها 
تزاید على قواعد واتفاقیات اللعبة» وتقدم 
العرض في إطاره الوحيد للخيال 
التمثيلي. وإن أداء الممثل يشير إلى الفرق 
ہین الشخصية والممثل. وعملية الإخراج 
تستعمل «اللعبة المرحة؛ والتي تعتبر تقليدياً 
والتأثيرات المسرحية» وأداء میلودرامی»› 
وملابس «مشهدية»» وتقنيات الميوزيك 
هول» والسيرك وتعبير جسدي مدفوع إلى 
التضخيم وتخطي الاتران... إلخ). 

2- وبېحسب نموذج دورت 1984( 
فالعرضٍ الممسرح» هو «التجربة إلتي تحث 
المشاهد وتدعوه لإثارة ذوق وغريزة اللعب» 
وذلك على خشبة تحترم قواعدها لاحتواء 
أداء متعدّد للممثل مستعملاً بوعیه طرائق 
تقليدية أو معيداً ابتكارها تلقائياً وعفوياً 
(11 :1984(. 

3- وهناك فنانون مختلفون أمثال مایرهولد 
وبريخت» أو كوبوء يطالبون بإعادة مسرحة 
المسرح» وإعادة تأكيد إدراك الخشبة كحيز 
للأداء والخدع وإعادته إلى ما كان عليه في 
حقيقته المسرحية كشرط ضروري للتمكن 
من تقديم عروض واقعية من الحياة المشتركة 
بين الناس ;247 :15 (Brecht, 1967, vo!.‏ 

trad. Fr., 1972: 247). 


THÉAÃTRALITÊ 
أا بالإنجليزية: ناه »ء7؛ بالألمانية:‎ 


teatrali- :ailqv!lڊ‎ +Teatralik «theatralitût 
.dad 


مفهوم قائم - على الأرجح - على شكل 


مبدأً التعارض بين الأدب/ والأدبية. فالحالة 
المسرحية تكون في العرض أو في النص 
الدرامي» ويشکل خاص في ما هو مسرحي 
صرف» (مشهدي) بالمعنی الذي يفهمه» 
مثلاً آرتو عندما يلاحظ ابتعاد هذه الهوية عن 
الخشبة التقليدية: فكيف يكون في 
المسرح» أو على الاقل في المسرح الذي 
نعرفه في أوروباء بل أكثر من ذلك وفي 
الغرب» كل ما هو مسرحي صرف يعني كل 
ما لا يخضحع للتعبير بالکلام» (بالکلمات)» 
وإذا ردنا بکل ما ليش في الحوار (والحوار 
نفسه ينظر إليه بحسب إمكاناته الصوتية على 
المسرح ومتطلبات هذه الصوتية)ء يبقى ثانويً 
(53 :۵ 1964). إن عصرنا المسرحي. متميّز 
بالببحث عن هذه الحالة المشرحية النتخنفية 
من آمد بعيد. لكن المفهوم يحمل شيثاً من 
الأسطورية» والتعميم» بل من المثالية» كما في 
الإثنية المركزة. وليس بالإمكان (على الرغم 
من وظائفها المختلفة والوفيرة)» تبيان بعض 
من توارد الأفكار / التي أطلقها مصطلح الحالة 
المسرحية: 
1- كثافة إشارات 


يمكن للحالة المسرحية (الهوية) أن 
تتعارضٍ مع النص الدرامي أكان مقروءاً أم 
مصمما من دون عرض فكري لعملية إخراج. 
وبدل تسطيح النص الدرامي بالقراءة 
وتحدید فضائه» أي جعل العرض مرئياً بحيث 
سمح باستخراج الطاقة المرئية السمعية 
للنص» وبالاتي باكتناه مفهوم المسرح يمكن 
أن نسأل: «ماذا تعنى الحالة المسرحية؟ 
إنها المسرح الناقص النتص» إنها مجموعة 
دلالات وأحاسيس مكثفة تشاد على الخشبة 
انطلاقاً من معطى نصي» فهذا النوع من 
الإدراك ومن الأساليب المثيرة للأحاسيس»› 
في الحركات والنبرات والتنقلات وعناصر 
أخرى إلى جانب الإضاءة تغمر النص في 
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ظل اكتمال لغته الخار جي“ :1964 (Barthes,‏ 
(41-42. وبحسب طريقة آرتو والمعنى الذي 
يريده» فالحالة المسرحية الصرف تتعارض 
مع الأدب ومع مسرح النصٍ والأساليب 
الكتابية والحوار» وحتى أحياناً مع السردية 
والتحريل الدرامي لحكاية مب وتو ية 
2- مکان تحقیق يق الحالة المسرحية 


نطرح إذن السؤال عن المنشأً وعن طبيعة 
هذه الحالة: 

- . أيجب البحث عنها على مستوى 
المواضيغ والمضامين الموصوفة في 
النص (مساحات خارجية» وعرض بياني 
للشخصيات)؟ 

- أيجب» عكس ذلك» الببحث عن هذه 
الحالة في طرق التعبير» وفي الطريقة التي 
يتكلم بها العالم الخارجي» وكيف يري ما 
يستحضره عبر النص والخشبة؟ 


أ- في الحالة الأولى» إن عبارة (مسرحي» 
تعني بکل بساطة: مساحة ذات مناخ خحاص» 
قري وتيري» بالععي اللي تكلم فيه 
عن مشهد استعراضي ومدهش جداً. هذه 
الوظيفة التقييمية للحالة المسرحية متداولة 
جداً حالياًء لكنها بالإجمال تافهة وقليلة 
الملاءمة. 


ب- تعني» الطريقة المحددة للقول أو 
(للتعبير المسرحي) (21ة6طا) في الحالة 
الثانيةء تدفق الكلامء» وازدواجية المتحدث 
المعروضة (شخصية - ممثل) وما ينطق به 
والتصتع في العرض. «فالمسرحة تمثل ما 
سماه أداموف «العرض» أي أن نعرض في 
عالم حسّاس للحالات والصور التي تؤآف 
النوابض المخبأة (أو المستورة) وظهور 
المضمون» الذي يحتوي على بذور الدراما» 


. (Adamov, 1964: 13) 
4 
> 


3- مصدر الحالة المسرحية والمسرح 

إن المصدر اليوناني لكلمة «مسرح» (عا 
)thet۸‏ التياترون يكشف خاصية منسية» 
لكنها أساسية لهذا الفن: فهو المكان حيث 
يشاهد الجمهور فعلاً يقدم له وهو يجري في 
مكان آخر. فالمسرح بالتأكيد» هو وجهة نظر 
مبنية على حدث: فهو يتشكل من نظرةء زاوية 
رؤيةء وإشعاعات عينية (بصرية) ولا تتحصل 
العلاقة وتتوضح هوية البناء المسرحي 
أو العرض إلا من خلال التنقل بين النظر 
والغرض المنظور إليه. ولفترة طويلة في اللغة 
الكلاسيكية للقرن السابع عشر والثامن عشرء 
كان المسرح هو الخشبة بح ذاتها. a‏ 
انتقالية مجازية ثانية ر يصبح المسرح الفن أو 
النوع الدرامي (حيث التداخلات مع الأب 
التي نکون غالباً قاتلة للفن المسرحي)ء 
وأيضاً المؤسسة» (المسرح الفرنسي)» وأخيراً 
الربيرتوار وأثر المؤلف (مسرح شيكسبير). 
وهدف هذا المنفى للمسرح بدءاً ہمکان 
النظرةء يتحقق مجازياً في افتراض العالم 
مسرحاً» أو بمعنی کونه المكان الذي يحصل 
فيه الفعل» (مسرح العمليات)»ء وأخيراً 
من نشاط ممثل فاشل (بهلوان) في الحياة 
(نمارس المسرح أو من أجل تفعيل الخباء 
تمارس السه). 

وقد أبقى المسرح الفرنسي (ياللغة 
الفرنسية فكرة الفن المرتي» بينما لا اسم آخر 
اتخذ معنى مفهوم النص: والدراما بما يفرقه 
عن المعنى الألماني أو الإنجليزي «دراما» لا 
بالنص المكتوب» بل كشكل تاريخي (الدراما 
البرجوازيةء أو الغنائية» والميلودراما) أو 
المعنى المشتق من ال «كارثة» (المضحك 
الدرامي) أو (الفكاهي - الدرامي). 


الدرامي؟ هذا ما ندّعيه غالبا وال 
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عندما نتكلم عن نص على درجة عالية من 
المسرحة)» أو من «الدرامية٠»‏ مۆخاً بأنه قابل 
بما فيه الكفاية لانتقاله وتحوله المسرحي 
(الأداء المرثى» ونزاعات مفتوحةء وتبادل 
سريع للحوارات؟)» وهذه ليست بالضرورة 
ميزة مسرحية صرف» وهذا التناقض بين 
«(مسرح صرف ومسرح آدبي٤ء‏ لا پستند 


إلى مقومات نصّية» بل إلى القدرة لمسرح 


«ممسرح» حتی لا نستعمل سوی تعبیر 
مايرهولد (1963) بأن نستخدم وبدرجة 
قصوى التقنيات المشهدية التي تحل مكان 
خطاب الشخصيات» والتي تمیل إلى الاكتفاء 
الذاتي. وللمفارقة» یکون مسرحیاً کل نص لا 
يستطیع الاستغناء عن عملية العرض والذي 
لا يتضمن تعليمات مكانية وزمنية أو لعبيةء 
بتلقائية الاكتفاء الذاتي. ونلاحظ»› من جهة 
أخری» الالتباس ذفسه في «المسرحة) كصقة: 
فأحياناً هذا يعني بأن الوهم کامل» وأحیاناً 
أخرى» بأن الأداء كثير التصتع» «يذكر ومن 
دون تهاون بأننا في مسرح»٤»‏ بينما نود أن 
يأخذنا الإحساس إلى عالم أكثر واقعية من 
«عالمنا» ومن هذا الغموض حول مفهوم 
«الحالة المسرحية؛ يقوم الجدل وغالباً ما 
یکون عقيماًء حول الأداء شبه الطبيعى عند 
الممثل. ٠‏ 
ومن جهة أخرى» يعود تاريخ المسرح 
إلى الجدال الأبدي بين مؤيدي النص الأوحد 
وهواة العرض» والنص والأدب» المصتفين 
دائماً في خانة الأعمال الراقيةء ص احتفاظهما 
بأفضلية البقاء غير الملموس» (أو هى على 
الأقل تعتبر كذلك) للأجيال المقبلة» في حين 
أن التعبير المسرحي الجميل هو بدوره سریع 
الزوال مثل ابتسامة امرأة جميلة. وهذا التناقض 
هو ذو طبيعة أيديولوجية: ففي الثقافة الخربية 
نميل إلى إعطاء الأفضلية للنص والكتابق 
ونتابع الخطاب. وإلى هذا نضيف بروز 
المخرج (المسمَّى في نهاية القرن التاسع عشر 


مسۇولاً عن رسم الرؤية المشهدية للنص) 
والمسرح كفن مستقل في ان واحد. فمذ 
ذاك» أصبحت المسرحة أو الحالة المسرحية 
الميزة الجوهرية والمميزة لخصوصية 
المسرح» التي» في زمن المخرجين كانت هي 
موضوع أبحاث لجماليات عصرية» ولكن 
(من شیکسبیر إلى موليير وماريفو) آنها غير 
مرضية إذا لم نجرب وضع النص في إطار 
الممارسة المسرحيةء كنوع من الأداء وصورة 

عن العرض. وإذا لم يكن هثالك من تناقض 
مثعذر الإصلاح ومطلق بين النسرح الصرف 
والأدب» فهناك حتماً توتر جدلي بين الممثل 
ونصه» بين المعنى الدال الذي بإمكانه أحذ 
النص إلى قراءة. بسيطة «أو «قولبة یکون قد 
ا ا ا ا 
عرضها بالوسائل من خارج الملفوظ». 
فعندها لا تظهر «الحالة المسرحية» كخاصية 
أو جوهر ملازم لنص أو لحالة بل کاستخدام 
براغماتي «للأداة المشهدية»» بطريقة تظهر 
العناصر المكونة للعرض قيمة نفسها 
المتبادلة والعمل على تفجير تخطيطية النص 
والكلام. 

5- الحالة المسرحية والخاصية 


ن مایا ا 
لا أن نذكر العناصر الضرورية لأية ظاهرة 
مسر حية. ماهیتان اننتان تلخْصان بتمییر 
وتزامن آلية عمل المسرح: 

«آلان غيرو: إن الجامع المشترك لكل 
ما لسميه عادة (مسرح؟ في حضارتنا هر 
الآتي: من وجهة نظر توازنية» هو حيّز الأداء 
(المسرحي) وحيز نرى منه (الصالة)» وممثل 
(حركية وصوت) على الخشبة ومشاهدين في 
الصالة. ومن وجهة نظر دينامية» فإنه يشخّل 
عالماً «(خيالاً وهمياً) على الخشبة يتناقض 

مع العالم «الواقعي» للصالة» وبنفس الوقت» 
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للإقامة تيار «تواصل» بين الممثل والمشاهد» 
(Théûtre/ public, no. 5-6, juin 1975, p.‏ 
(14. 


الان راي (رعR‏ ٩1ھا4):‏ تکمن 
خصوصية ظاهرة المسرح» وبدقة» في تلك 
العلاقة بين الواقع الملموس للأجسام 
البشرية التي تتصرف وتتكلم» وهذا الواقع 
هو نتيجة بناء مشهدي استعراضي» وخيالية 
معرضة: (185 1980 „(Rey et Couty,‏ 
ہت إخراج»ء سيميولوجيا. 
Jarry, 1896; Burns, 1972; Jachymiak, CA‏ 
Jaffré, 1974; Bernard, 1976, 1986;‏ ;1972 
Krysinski, 1982; Féral, .1985; Bernard,‏ 
Thöret, 1993.‏ ;1986 


مسرح تناوبي 

THÉAÃTRE ALTERNATIF 

+Alternative theatre :ةjıجنillب‎ 3 
بالألمانية: theater-Aternativ؛ ٻاللاسپانية:‎ 
.teatro alternativo 

التناوب في المسرح التجاري والمسرح 
العامء المدعوم (ماديا)» هو هذا المسرح 
التجرييي الصعب أو السرح الثانوي الذي 
يعرض برنامجاً وأسلوباً وطريقة عمل خاصة 
به. وإن الوسائل البسيطة تسمح له بتجربة 


أشكال جديدة مع الكثير من المبادرات وبكل 
استقلالية» واقتصادية» وجمالية. 


مسرح أنشروبولوجي 
THÉATRE ANTHRO-‏ 
POLOGIQUE‏ 


Anthropological the- ڍ:‎ jılجنllı‎ © 
Anthropologisches The- :ailndNlı +atre 


.featro antropolégico :ailwlll ‘ater 


هذا التعبير» المستخدم بالأخص في أميركا 
اللاتينيةء لا يرجع إلى الأشكال الاستعراضية 
غير الأوروبية (في مسرح يحمل هوية بلده).بل 
إلى منحى الإخراج الذي يجهد نفسه لتفخص 
الكيان الإنساني في علاقاته بالطبيعة والثقافة 
التي توسع آفاق المفهوم الأوروبي للمسرح 
في الممارسات الاستعراضية والثقافية التي 
تتبنى مقاربة إلنوسينوغرافية - إثنو- مشهدية 
لتفسير هذه الممارسات. فمسرح العودة إلى 
الأصول عند غروتوفسكي والأنشروبولوجيا 
المسرحية لبارباء وعمليات الإإخراج لشيشنرء 
والطقوس الشعائرية كما عند مجموعة :«فورا 
J‏ بوس« Brith Gof y (Fura dels Baus)‏ 
تتتمي إلى هذا التيار الأنشروبولوجي. 
مسرح الأطروحة (الطريحة) 
THÉATRE A THÈSE‏ 
2 ڊlنجqjıة: ‘Thesis: drama‏ 
بالألمانية : teatro :ةıiابسالاب ؛Thesens 1k‏ 
.de tesis‏ 


إن مسرح الأطروحة (الطريحة) هر 
شكل نسقي من المسرح التعليمي» حيث 
تقوم مسرحياته بمعالجة أطروحة ا 
سياسية أو أخلاقيةء فتحاول إقناع الجمهور 
بنظريتهاء وتدعوه لاستخدام أوسع لفكره أكثر 
منه لانفعالاته. فكل مسرحية تقدم بالضرورة 
وبطريقة شبه حذرة» أطروحة: الحرية أو 
عبودية الإأنسان» وخطورة البخل» وقوة القدر 
أو الشهوات. فمسرح الطريحة لا يتوانى 

عن التعبير عن المشاكل من طريق التعليق 
التعليمي. وهنالك مؤلفون دراميون» أمثال 
إبسن» وشو» وکلوديل» وغورکي أو سارتر 
كتبوا مسرحيات هدفها حث الجمهور على 
التفكير» بل ويقرض عليه تغيير المجتمع. 

هذا النرع من المسرح لیس مستحباً لأنه 


يبدو كأمثولة تعليم ديني أو تقدیم الماركسية 
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على سبيل المثال» ويظهر بأنه ينظر إلى 
الجمهور كطفلء بدل أن يفرض عليه «إيجاد 
ا (بریخت) وفي الحقيقة غالبا ما 
تۇدي أهمية المواضيع يع المطروحة إلى إهمال 
الشكل»› را بنيوية ا فاتحة چ 
إلى الملل. . من و ضصعفه لخا وإحباط 
الجمهور» الذي «تقدّم له الأمثولة». (كمعظم 
مسرحیات ب. شو وللأولاد المتقدمين 
7ة المسرح التحريضي» رسالة (إشارة). 
مسرح السيرة الذاتية 
THÉÃTRE AUTOBI-‏ 
OGRAPHIQUE‏ 
ilıجjılية: Autobiographical‏ 
بالألمانية: 
teatro au- :ailçwll ¢phisches Theater‏ 


Autobiogra- +Performance 


.tobiogrûfico 


1- نفهم من مصطلح السيرة الذاتية بحسب 
السائد «قصة استعادية نثرية بحكيها أو يقوم 
بها أحد ما عن وجوده الخاص عندما يشدد 
بشكل خاص على حياته الذاتيةء وتحديد 
على تاريخ |ÛشخصآJ(« (Philippe Lejeune,‏ 
L ’autobiographie en F rance, Paris,‏ 
(14 :1971 ,«اه. يبدو أن هذا التحديدء 
سيجعل مسرح السيرة الذاتية غير ممكن بل 
مستحيلاً» لأن المسرح هو عمل خيالي آني 
منفُذ من قبل شخصيات خيالية لا تشبه المؤلف 
ولديها مشاكل تمنعها من أن تقض علينا سيرة 
حیاتها. . إنه نوع مستحيل وشحيح في عرضه» 
على الرغم من المحاولات القديمة في ذلك 
أكثر من قدم المسرح: إن الباراباز (La para-‏ 
(5eهط‏ عند أرسطرفان» Le Jeu de la Feuil-‏ 
(1276) 6ا حيث يظهر الكاتب آدم دو لاهال 
(Adam De La Halle)‏ شخصاً بین أصحابه 


فی ارڙاس؛ إن درام الdحيlة (Le Drame de [a‏ 
(eا‏ (1793) لرستیف دو لابروتون fنا۸6۶)‏ 
0e 1a Bretonne)‏ الذي تعهد ب «طباعة حياة 
رجل على أن يضعها في إطار درامي» وبحقيقة 

تدفعه للتصرّف بدل التكلم). 

2- لا يجب إقامة التباس بين المسرح (أو 
عرض السيرة الذاتية) والمونودرام* والدراما 
العقلية (الفكرية)» ودراماتو ر جية الأنا(المركزة 
على شخصية واحدة فارضة رؤيتها على العالم 
الخارجي) أو بين المنحى المونولوجي 
للمسرجح . الأوروبي في السبيعينيات 
والمانينيات (1995 ,«4«ة0). وسنمیز أيضاً 
بين النصوص الدرامية للسيرة الذاتية (مهما 
كانت نوعية. الكتابة) والتأدية المشهدية 
للممثل/ المؤلف الذي يتكلم عن نفسه. 

فى الحالة الأولىء المطلوب تفحص 
كيف أن الكتابة تسترجع إلى ذاتها وبلا توقف» 
وعبر الأصوات المختلفة للشخصيات هاجس 
الأنا للمؤلف. أما في حالة الأداء التلقائيء 
التي تعتبر مألوفة اليوم بشكل أوسع للممثل 
المؤلف الذي یتکلم عن نفسه» فالمقصرد 
هو شخص حقيقى حاضر أمامنا ونراه حقيقة 
یفکر بماضیه وبسالته الحاضرة بينما نص 
السيرة الذاتية المقروء أو المنقول من الممثل 
هو نتيجة مكتوبة ومروية هذه الحياةء وهكذا 
الممثل على الخشبة هوء بطبيعته» «سيرة ذاتية) 
بما أنه يقدّم نفسه في «عرض» وهو يتكلم 
بلغة الحاضر ويعيش أمامنا. . وهو يدفع دائماً 
من ذاته» لأنه يكتب بالتعبير الدقيق عن نفسه» 
بواسطة جسده. ولكن بالطيع ما إن يفتح فمه» 
حتی یعتبر بأنه یخاطر کثيراً بالتكلّم عن شيء 
آخر» بدلاً من التكلّم عن نفسه وعن وضعه 
الحالي كممثل» فهو يخاطر باضطلاعه بلعب 
دور مسرن وهكذا» وهنا تكمن المقارقة 
عند الممثل منذ اللحظة التي يخيل إليه فيها 
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بأنه هناء حاضر وحقيقي» فإنه يضطلع بأداء 
دور لشخصيةء ما يمنعه في الوقت نفسه من 
إعطاء شهادة السيرة الذاتية أو على الأقلء 
هذا التواصلٍ للسيرة الذاتية» وفي حدّه الأدنى» 
سیظل دائماً مشتبهاً به لأنه سيكون مادة 
الإخراج ازا من عدة مواد وعرض حال» 
وبكلمة واحدةء للإخراج على «مستوى الأنا) 
من أجل أهداف فنية وخيالية. وفى ما سيقوله 
يوجد دائماً» وبحسب تعبیر غوته شعرٌ 
وممثل السيرة الذاتية ليس فقط «ذات 
في حالة عري؟ نه آيضاً راو ومکيف» ومجمّل» 
وعارض» واستعراضی يعمل بمادته کما 
«ايفعل النحات بالطين أو الكاتب بالكلمات». 
وما إن يبدأ بإخبارنا عن نفسه حتى يضع مسبافة 
مع آناه الحاضرة ويتموضع على الخشبة كأنه 
في الحياة اليومية (كما يقول غوفمان 1959). 
وللمفارقةء وبمجزد أن تجد على خشبة 
المسرح الشخصية الحقيقية للممثل»ء يجعل 
من عملية سرد السيرة الذاتية عملية تعر مشتبه 
بها ومصطنعة» وعلى الأفل فإنها تعتبر محتملة 
الوقوع: فيتساءل المشاهد معه: من آنا؟ كيف 
أصبحت آنا؟ وإلى أين سأصل؟ 

إن عملية «التعري» والنقد الذاتي أمام 
الجمهور مشكوك في أمرهما على الدوا» 
وبالأخص لجهة التجديد اليومى لاعترافات 
المؤذي» ومن دون أن يطرأً أي تعديل يذكر: 
من هنا تظهر سخرية المعترفين: «طلبت منكم 
كلكم وبإلحاح المجيء هذه الليلة لاجتذاب 
أنظار کم لما يهمني * (Pierre Desproges 5e‏ 
.donne en spectacle, 1986: 8)‏ 


3- أشكال السيرة الذاتية المسرحية 


m~» 


وحقیقه» 


أ- سيرة حياة 


إن ا ت e‏ م سیر 


مرجعيات الأحداث وأشخاصاً حقيقيين» مثل 
قصة ممثل لفيليب كوبير (Le Roman d'1"‏ 
(1٥ه‏ حیث يروي بأسلوب قصصي مسیرته 
كممثل كما حصل في امسرح الشمس مثلاً: 
فهو يؤدي جميع الآدوار وبالطیعم شخصيته 
وذلك بتمثيل لحظات من حیاته ومقدَماً 
فسيفساء حية ومؤترة عن مسرح السبعينيات». 


ب- الاعتراف الصريح 


كالاعتراف عن المرض» والجنس: 
ويمجرد أن نعزف بأن الممثل مصاب 
«بالمصالة» وهو يلعب آخر فصول حیاته فانه 
يضفي على الاعتراف حقيقة صارمة» مولداً 
انزعاجاً حاداً عند المشاهد. (مثل» ما قبل 
الموٿ ل ج. د. باريس (ءنعة۴ .-.[) 1992 


في مسرح الباستیل). 

ج- اللعب مع الهوية 

هو الشكل الأكثر غنى» وبالتحديد في 
الولايات المتحدة مع سبالدينغ غراي» ولوري 
أندرسون (1996 ,0ءاعه٣)»‏ وغومیز - بینا 
»)Gomez-Pea(‏ وأنتین ()؛ فمسرح 
السيرة الذاتيةء هنا هو بحث عبر الفعل حول 
موضوع الهرية الجنسية» الأجتماعية» الإثنيةء 
والثقافيةء هوية متقَلبة بحسب الظرف (السارق 
اللص) وبحسب السياسة (الذهاني) وتجربة 
للأنا الخيالية على اختلاف أنواعهاء (والذي 
حققها بيرانديلّو ببراعة). والذي قاد لإعادة 
النظر بطرح موضوع التناوبية المطلقة بين 
ال «آنا؛ الصادقةء وال «أنا» المؤداة واضعاً 
الفاعل في لعبة الأدوار الدائمة والمراياء 
ومشيراً لنا بأن «الشخصية» والدور والهوية 
هى فئات غامضة أكثر مما نفكر حول الفثات 


(Carاء0",‎ 1996: 144- الشنائية التقليدية»‎ 
.164( 
Rougemont in Scherer, 1986; Kl 


Caubère, 1994. 
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مسرح برجوازي 
THÉATRE BOURGEOIS‏ 


Bourgeois fhe- :ةjıجiilب‎ 
؛biirgerliches‎ Theater :ailaJJl, ؛atre‎ 
teatro burgués با لإسہانية:‎ 


3< مرح ضاي 

هو اليوم تعبیر متداول للدلالة وبطريقة 
استعارية» على مسرح وبرنامج ريبرتواري 
من مسرحیات البولفارء منتج ضمن. هيكلية 
اقتصادية لمداخيل مرتفعة إلى حدها الأقصى 
وتتوجه عبر المواضيع والقيم المطروحة إلى 
جمهور برجوازي (صغير)» جاء يستهلك» 
وبمصاريف باهظةء أيديولوجية وجمالية 
أصبحتا تلقائياً مألوفتين. فالمصطلح إذن 
سلبي» وبالأاخحص لانه مستخدم من قبل 
المستنفذين لمسرح مختلف جذرياًء تجريبي 
ومناضل. وکما هي الحال في «مثل» أو فى 
«شتيمة»» فليس من السهل وصف الحقلِ 
الدلالي بل هو يعكس تناقضاً أيديولوجياً 
يرفض الفثات الجمالية الصرف» ويدل على 
الدور السياسي بمفهوم سلبي شامل» وهذا 
على صعيد طريقة الإنتاج والأسابة كما على 
مستوى مواضيع المسرحيات المطروحة. 
وکما کتب ب. بوردیو فى: dis!]۸c110۸۰‏ ۾L‏ 
Critique sociale du jugement‏ «قالمسر ح 
يقسم وينقسم بين: التواجه بين مسرح ضفة 
اليمين› ومسرح ضفة الشمال» وبين المسرح 
البرجوازي والمسرح الطليعي» وهما لايفترقان 
على المستوى الجمالي والسياسي ولكن في 
القرن الثامن عشر سعت الدراما البرجوازية 
کي تكون شكلاً معارضاً بل ثورياً» مكونة 
لقيم أرستقراطية للماسأة الكلاسيكية» حيث 
إن الشخصيات تحدد موقعها بشكل مناقض 
للخلية العائلية البرجوازية (1979:16). وفى 
القرن التاسع عشر أصبحت الدراما البرجوازية 


بشكليها الأنيق (الدراما الرومانسية) أو الشعبي 
(میلودرام وفودفیل) نموذجاً للدراما التي 
تنتصر فيها روح المؤسسة والأساطير الجديدة 
للبرجوازية. ولكن مع مجيء الطبقة الجديدة 
التي تعارضت بشكل مباشر مع مصالح 
البرجوازية» اتخذ المسرح البرجوازي معنی 
آخر ا الشاب مقلا مرادفاً 
للدراما «الكثيرة الاستهلاك» القائمة على 
مواجهة وإعادة إنتاج الأيديولوجية المسيطرة. 
وسیلعب بریخت من خلال تنظیره هذا 
دوراً في تثبيت الوجه السليي» في الأساس» 
للمسرح البرجوازي» الأمر الذي لا يمنع هذا 
الأخير من مواصلة ازدهاره والتماهي مع روح 
الجمهور العريض والمسرح بامتياز» ويعرض 
ثلثي إنتاجيته الشاملة على مسارح المدن 
الكبرى في العالم أجمع. 
2- احتفالية المسرح البرجوازي 


هذه الصورة مرتبطة بداية مع صورة 
المسرح الغني» الذي لا يتباخل بالمواد 
المستعملة: ذهب أو مخمل في أمسية يتم فيها 
تبادل الديكور والأزياء «الباذخة». ممثلون 
مشهورون متزلقون» ونض سهل الفهم 
غنی بشروطه الجاهزة المطمئنة» وبكلمة» 
بشروط الكاتب. هناء نعرض بشكل حتمي 
الدراما الصغيرة للبرجوازية: العائلة المتفرقة» 
والرذيلة وصراع الأجيالء والأناقة «الطبيعية؛ 
للناس الشرفاء. هذا لا يستبعد ظاهرة من موقع 
التساؤل عن الحياة البرجوازيةء أو طريقة إثارة 
الإنسان البرجوازي» بجعله يصدَّق» في برهة 
من الزمن» وبنوع من التفاعل الاجتماعي بأنه 
متأقلم مع محيطه الثقافي» الذي يخاطر بخسارة 
ما لديه من محاسن وبديهيات. ولحسن الحظء 
فإن هذا النوع يريد للشخص البرجوازي بأن 
يمتلك «فن التملص)» بحسب عنوان مقالة 
ل ب. بوارو - ılaڻش Poirot-Delpech)‏ .8( 
حول «البولفارء وبآن «المأساوي» منذ وجوده 
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ينتهي دائماً بتنظیم نقسه. وفي الوقت عينه» بأن 
التراجيديا المنزلية والبرجوازية رسخت منذ 
قرنيق من الزضن فوت التراجيديا رالشخصاية 
الأربسطوقراطيةء والمسرح البرجوازي يرسشخ 
حاضراً ظاهرة فن الطبخ لقانم على الاغعت 
والتعبيرية حيث يمكن قياس كل شيء من 
منظار الكم. (إن سعر البطاقة يساعد في 
غنى الديكور والأزياء والمشاعر الجياشةء 
والتعرق» والدموع والضحكات). 

3- تعارض المفهوم 

بعيداً من هذا المفهوم الكاريكاتوري 
للمسرح» يمكننا أن نتساءل إذا ما كان هذا 
المسرح اليوم يتملص حقبقةً من التصنيف 
البرجوازي» فالتعبير من الآن فصاعداً لم 
يعد يستخدم کشعار» إنما کمفهوم تاریخي. 
كيف يمكن في الواقع للدراماتورجيا (لا 
كالة للإنتاج البرجوازي للظواهر المسرحية 
فقط) أن تتخلص من الشخصانية البرجوازية» 
عندما تكون عملية تطور المسرح بكاملها 
منذ التراجيديا الإغريقية» مروزا بالكلاسيكية 
الأوروبية» تهدف إلى كبح جماح تراجيديا 
الإنسان وتخليصها من يد القدر وتعيد مركزة 
الصراع بين البشر» والطباع (موليير) والأنماط 
(الميلودرام) أو للأوضاع البشرية (ديدرو). 
بقدر ما إن نمطاً آخر في المجتمع لن يكون 
معاداً في توزيعه للقيم التي لا تدین بشيء 
للذوق والأيديولوجيا البرجوازية» ألن يبقى 
المسرح بالضرورة مرتبطاً بما يسمى بالثقافة 
البرجوازية؟ وأكش» بالطليعيةء التي تذعي 
مقاطعتها الرؤية البرجوازية وطريقتها في 
الإنتاج» فإنها تبقى مرتبطة فيها على الرغم 
من محاولات النفي والتحريم. إننا لا نزال 
بعيدين جداً من الانتهاء من فكرة وممارسة 
برجوازية وهذا على الرغم من الفاصل 
الزمني بين اشتراكية الثورة الروسية وسقوط 
جدار برلين. لقد فقد الطليعيون راديكاليتهم. 


وبالمقابل» فالمسرح البرجوازي أظهر أحياناً 
براعة كافية ليصفي حسابه مع الطليعية. (ساشا 
غیتري» أندریه روسان» أوجين یونسکوء 
هارولد بینتر وبعض کتاب مسرح المقهى) 
أو لیصنع «البولفار الذکي» (بورديه» أنويه» 
دورین). رالمسرح البرجوازي» مع اللأسف» 
لیس دائماً وبالضرورة غبياًء فقد يحصل له 
أن یصنع سخريته الخاصة (دورين» آوبالديا) 

من أجل أن تامج ت نفسه» فيضع محبي 
الضحك في صفه متخذاً کموضوع للسخرية 
ازدواجیته بین ملتزم وعقلاني» وغبائه السود 
والمسرح الاختباري الطليعي الذي يتعهد 
کل ری ان جل ت ةيدوفرغا ماعا 
JS .(F. Dorin, dans: Le tournant, 1973)‏ 
هذه المعارك الأيديولوجية ت E‏ 
على الحرب بين الأنواع المسرحية التي تخفي 
بشکل سیئ ا متصارعة 
التعبير السائد» «خيارات المجتمع). 

مسرح التحريض والدعاية 
THÉÃTRE D’AGIT- PROP‏ 

‘Agit-Prop theatre :ةيjılجتlı‎ El 

بالّلمانية: -Pr 0p 7e»!‏ چ4 بالإسبانية: 


.teatro de agitaciûon 


1- إن المسرح التحريضي (مصطلح روسي 
gi tsiya-proPaganda‏ تحریض وترو یج). 
هو شكل من التنشيط المسرحي يهدف للتأئير 
في جمهور ما من أجل موقف أو حالة سياسية 
أو اجتماعية. وقد ظهر عقب الثورة الروسية 
سنة 1917 وانتشر بالأخحص في الاتحاد 
السوفياتي وفي ألمانيا بعد سنة 1919 ودام حتى 
1932-3 (الإإعلان عن الواقعية الاشتراكية 
وحقبة الاستيلاء على السلطة من قبل هتلر). 
ولم يكن نجاحه كبيرا في فرنساء وما النشرة 
المطبوعة e‏ ااه مnةءS‏ الوحيدة سوى 
مثل لم يعش إلا لفترة قصيرة وجيزة. 
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2- والمسرح التحريضي له أيضاً أسلافه 
الأولون: مسرح الباروك الجزويتي» 
والأتوسكرمانتال (التمثليات الدينية 
الإسبانية) أو البرتغاليةء التي كانت تنضمن 
نصائح وإرشادات للفعل. ومع ذلك فإن 
المسرح التحريضي هو أكثر راديكالية برغبته 
في أن يكون نافعاً كوسيلة سياسية تخدم 
أيديولوجية أكانت بالمعارضة (في ألمانيا أو 
في الولايات المتحدة)» أم تعممت وانتشرت 
بالقوة مباشرة بقرار من السلطة الحاكمة 
(روسیا في العشرينيات). هذه الأيديولوجية 
تقف بوضوح في الضفة اليسارية: انتقادات 
موجهة ضد السلطوية البرجوازيةء e‏ 
س یق 

شتراكي أو شيوعي. أما التناقض اا 
التيار الناقدء فيكمن في وقوفه آحیانا 
ص خط سياسي لنصرته (هكذا في ألمانيا) 
وأحياناً آخری تحت رحمهة التوجيهات التي 
ترد «من فوق» بحيث يكون الحراك المسرحي 
مساعدا على الانتصار (الاتحاد السوفياتي). 
وبحسب ا السياسي فإنه على المسرح 
التحربيضي أن یبتکر اشکالا وخطابات أو 
يطبق برنامجاًء ليس بالضرورة أن يكون هو 
هشاشته» وتعددیته كنوع هجين بين المسرحي 

3- مرتبطاً بالحدث السياسيء يقدم المسرح 
التحريضي نفسه كنشاط أيديولو جي لا كشكل 
فني جديد: ٳنه يعلن عن رغبته کفعل آي في 
تحديده ك «لعبة تحريضية في مكان المسرح» 
أو ك «إعلام أكثر منه كمؤثرات مشهدية). 
إن مداخلاته الموقتة بدقة والعابرة لا تترك 
سوى وسيلة من عدة وسائل أخرى تلامس 
الوعي السياسي؛ إنه مستبدل بمؤثرات حركية 
ومشهدية تريد أن تكون شديدة الوضوح 


ومباشرة ما أمكنها ذلك: من هنا جاذبية 
هذا العرض في السيرك والبائتوميم وعند 
المشعوذين وفي الكاباريه. 
في تفضيله . للرسالة السياسية السهلة 
الاستيعاب والقابلة للعرض لا يعطي مسرح 
التحريض لنفسه لا الوقت ولا الوسائل لخلق 
نوع جديد ونمط مثالي» فهو في الغالب ليس 
سوى محادلة لا تعمل في تحدید التقاصيل 
(ف. فولف). أشكاله وملامحه هي أيضاً 
متغیرة کمحتواه؛ إنه یختلف کثیرا بین بلد وآخر 
بحسب .تقاليده . الثقافية.. في غالب الأحيان 
يستند أصحاب «التحريض والبروباغندا إلى 
واحد من هذه التقاليد لنقدها من الداخل: 
الكوميديا دل آرتي» السيرك» الميلودراما. 
الأنواع «الردينة مثل السيرك أو البانتوميم 
تحضر نفسها للتعويض بشكل فعَال» ذلك 
لأنها في الغالب أشكال «شعبية» جداً وتغذي 
شكلاً مألوفاً وحتی وزياًء E‏ 
حتى لو كانت المسرحية مهيأة لتخبر قصة 
مجسّدة بواسطة شخصيات» فهي تحتفظ 
بحبكة مباشرة وميشطة تفضي إلى نتائج 
واضحة. فالمسرحية التعليمية ذات الشكل 
«المصطنع؟ للمسرح التحريضي» الذي أصبح 
بریخت مبدعه الأشهر تجيب بدورها على هذا 
الحكم البسيط والتبسيطي. تقدم لنا جريدة 1 
vivant‏ اournaل‏ الأخبار بحسب إضاءة نقدية 
من استدعاء القائمين بالأدوار الأو لی 
التوليف أو المجلة السياسية تتضمن أرقاماً 
وإشارات استعلام بالکاد لها طابع درامي 
تزود غالا حبكة المسرحية التحريضية. إن 
e‏ 
«اترشخ» الدروس السياسية أو كلمة السر. 
فالفن يسترجع أحياناً حقوقه» عندما يوحي أو 
يستوحي حركات طليعية (المستقبلية» البنائية) 
وتحرّك فنانین أمثال ماياکوفسکي ومایرهولد 
وبريخت وبيسكاتور (وهذا الأخير أخرج 
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لصالح الحزب الشيوعي الألماني مجلة ۸01٠‏ 
.(er Rummel‏ 
4- المسرح التحريضي ولد فجأة في 


لحظة أزمة سياسية حادة» عندما ظهر إرث 
المذهب الإنساني و«البرجوازي» کأنه لم يعد 
صالحاً للاستعمال ومخالفاً للساثد؛ وأخفى 
كل شيء بسرعة عندما تثبت الوضع (في 
الفاشية والستالينية وأيضاً في الدعوة التحررية 
القادرة على امتصاص كل الصدمات) وعندما 
لم تعد السلطة تستطيع أن تتحمل طرحالأسثلة 
ولا اتخاذ المواقف: ومنذ أن «مرّر» رسالته» 
مال المسرح التحريضي بقوة إلى التكرار؛ 
فصورته الترسيمية ومانويته (ع"Sءmanic161)‏ 
(دين أسسه ماني يقوم على مفهوم الصراع بين 
الخير والشر) تزعج الجمهور أو تجعله 

بدل أن تساعده على «التطور» أيديولوجيا. 
فمن أجل تجنّب هذه العقبة تجهد الأشكال 
الجديدة لبعض الفرق مثل تياترو كامبيسينو»› 
وفرقة سان فرنسيسكو الإيمائية» والبريد 
أند بابیت» ومسرح أوغوستو بوال» ومسرح 
التدخل لما بعد حركة 1968 (في باریس)» 
کی لا تبدو کمخططات ترسیمات متجمدة 
وبأنها تعمل على الاهتمام الفني 
بان الغظاب الاي الاكثر صوابية والأكثر 
«اشتعالاً؛ لن يكون مقنعاً على خشبة مسرح أو 
في ساحة عامة ما لم يأخذ الممثلون بالحسبان 
البعد الجمالي والشكلاني للنص ولعرضه 
المشهدي. 

7 مشاركةء تاریخ. 

Gaudibert, 1977; Thédtre d'agit- AQ 
Prop... (Le), 1978; textes de lUagit- 
prop ْallemande dans Deutsches 
Arbeitertheater, 1918-1933, édité 


par Hoffmann et Hoffmann-Ostwald; 
Ivernel et Ebstein, 1983. 


THÉATRE DANS LE 
THÉÃATRE 


؛Play‎ Within the Play بالانجلیز:‎ 
بالإاسبانية:‎ ؛Th‎ eer i” 7e بالألمانية:‎ 
.featro dentro del teatro 


نوع من النصوص المسرحية أو من 
العروض يكون موضوعه عرض نص 
مسرحي: : الجمهور الذي على أطراف الخشبة 
يشاهد عرضاً يداخله جمهور آخر من الممثلين 
یشاهد بدوره عرضاً. 
1- نشأة هذا النوع 


هذه الجمالية بدأت منذ القرن السادس 
eڎر Fulgence et Lucrêce de Medwall‏ lلتy‏ 
ظهرت سنة 1497 قد تکون أول شكل من هذا 
النوع ت. کید (dو× )١.‏ (1589)ء ٹم هاملت 
لشيكسبير (1601). وهذه الجمالية مرتبطة 
برؤية «أسلوب» الباروك للعالم التي تقول بان 
«العالم كله مسرح وكل الرجال والنساء هم 
ممثلون (شيكسبير)» والحياة ليست سوى 
حلم (کالدیرون). والله هو الكاتب والمخرج 
والمظل. الريس اه 'بالن السجاري 
اللاهوتي» المسرح ضمن المسرح يمر بالشكل 
اللعبي بامتياز حيث الحرض يعي نفسه ويعرضها 
بقصد السخرية أو التفتيش على وهم مكثف. 
تبلغ هذه الجمالية أوجها في أشكال المسرح 
المستمدة من حقيفتنا اليومية: يصیح من 
المستحيل من الآن فصاعداً فصل الحياة عن 
الفن» اللعب هو النموذج العام لسلوكنا الیو 
والجمالي )1974 ,1959 .(Goffman,‏ 


من بین عدد لا يحصى من الكتاب 
يجب ان نذکر شیکسبیر» وت. کید وروترو؛ 
وأنویه» وبریخت. 
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2- تمثيل يتخطى الوهم 

إن استعمال هذا الشكل يستجيب 
للحاجات الأكثر تفاوتاً لکنه يتضمّن داثماً 
رة فعل واستعمالاً للوهم. بتقديمنا على 
الخشبة ممثلين مكلفين بلعب كوميدياء فإن 
الكاتب هنا يقحم المشاهد «الخارجي» في و 
دور المُشاهد لمسرحية داخلية ليعيد 
كهذا إلى وضعه الحقيقي: على أذرٍ تکون في 
المسرح ولا تشاهد إلا وهماً واحداً. وبفضل 
هذه الازدواجية للمسرحةء يكتسب المستوى 
الخارجي شكلاً مكَفاً للحقيقة: الوهم في 
3- أداة لدراسة القيم الإنسانية 

اع الح ن الکن 
خلال العصور والأساليب فقسو بفرضية 
خصوصية علم القيم الإأنسانية لهذه التقنية. 
المسرح» في الواقع» بتخطى كونه عملية 
تواصل» هو تواصل یختص بالتواصل بین 
الشخصيات (1980 ,ع0bءامء0).‏ وبطريقة 

مماثلة تتخطى النقدء المسرح ضمن السرع 
يعالج المسرح بطريقة ممسرحة» سلا 
في ذلك طرائق فنية من هذا النوع: يصبح من 
المتعذر فصم ما يقوله المؤلف بخصوص 
المشهد عن ما يقوله المشهد عينه» («(ست 
شخصيات تبحث عن مؤلف» أليست 
إخراجاً لخمسة وعشرين قرناً من الشاعرية 
المسرحية؟) بحيث إن المسرح ضمن المسرح 
ليس سوى طريقة تنسيقية وواعية لنفسها بأنها 
تعمل مسرحا. بقوة هذه الفرضية يمكننا أن 
نتفخص العناصر غير المسرحية الملازمة لكل 
شكال المسرحة. وسنعمم على كل عرض 
مسرحي خحصوصيته في أن يتضاعف بشکل 
عفوي وإلی وهم من خلال انعکاس على هذا 
الوهم. سنصل هنا إلى وضع تعريف أو تحديد 
واسع جداء ولكنه صحيح لهذا المفهوم: هناك 


«مسرح ضمن المسرح» عندما يبدو عنصر 
مسرحي وكأنه معزول عن الباقي ویظهر بدوره 
كهدف للنظر من قبل المشاهدين الموجودين 
على الخشبةء عندما يكون في الوقت نفسه على 
هذه الخشبة ناظرون ومنظور إليهم» وعندما 
يرى المشاهد ممثلين في مواجهة عرض هو 
بدوره ايتفرْج) (Ubersfeld, ir Couty ay‏ 
.et Rey, 1980: 100(‏ إِنه ھا السرح ضمن 
المسرح بالمعنى الجازم حيث يجب التمييز 
بوضوح بين مؤثرات المسرحة 
ar‏ المسرح» المسرح» إنكار» ثورّط. 
Nelson, 1958; Reiss, 1971; Reve EA‏ 
des sciences humaines, 1972; Kowzan,‏ 
Forestier, 1981, 1988; Schmeling,‏ ;1976 
Swiontek, 1990; Jung, 1994.‏ ;1982 


مرح في كروي 
THEATRE DANS UN FAU-‏ 
TEUIL‏ 


؛Closet‎ Drama :ڈيjıجنiإlڊ‎ Ei 
؛Lesedrama, بالألمانية:‎ 
.lealro para leer :ةılıصllب‎ 


نص درامي» ليس معدا في الأساس لكي 
يُمٿل٬‏ بل لكي ڀقرا. والسبب في ذلك هو في 
إخراجه (طول النص» وكثرة الشخصياتء 
وتنقلات وتغييرات كثيرة للديكور» وصعوبة 
شعرية وفلسفية للمونولوجات... إلخ) إن هذه 
المسرحيات تقرأ فقط من قبل مجموعات أو 
فراد ما يسمح بالتر كيز على الجماليات الأدبية 
لهذه «القصيدة الدرامية؛. أما اليوم فإننا نعتبرء 
وب مفهوم فیتیز بأننا نستطیع أن نصنع 
مسرحاً من أي شيء. 

وأول کاتب لهذا النرع من «المسرح 
المقروء؟» كان سينيكڭ» وقد أزهر هذا النوع 
خصوصاً في القرن التاسع عشر مثل: Le‏ 
spectacle dans un fauteuil‏ لمو سيه (1832) 


«Buchdrama 
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وبعض مسرحیات ل شيل Les Cenci‏ 
J «Prométhée délivré (1820) (1819)‏ 
بيرون: وهناك عدد كبير من الدراما الرومنسية 
لم تستطع خشبات المسارح نقلها نظراً إلى 
ضخامتها: (تبيك» هوغو» موسیه» غراب) وفي 
أيامناء فللدراما صفة «الشعرية» وهى معترف 
بها وتم إخر اجھاء مثل : Le soulier de satin‏ 
بول كلوديل. وإن المنحى المعاصر يدعو 
لأداء ب جميع أنواع النصوصء بما فيها تلك التي 
يقال عنها بأنها لا تؤدى. إن مفهوم المسرح 
في کرسي» هو نسبي ٳذن» ولیس من مقومات 
خذ قرار» ولمرة واحدة» لجهة إعطاء طابم 
مه درامي وملحمي» قراءة» نص وخشبة 
نص درامي» المسرح الوثائقي. 
Hogendoorn, 1973, 1976. ca‏ 


THÉATRE DE BOULEVARD 


‘Boulevard theatre :يjılجillڊ‎ 
بالاسبانية:‎ ؛Boulevard-:he»†‎ e۲ بالألمانية:‎ 
„teatro de bulevar 


اار ا ي لرن التاسع عشر اسماً 
او ار ی وا ایر بإيواء الجريمة» (وقد 
دمر سنة 1862)» عرف أيضاً في هذا المجال 
بولفار سان مارتان وبولفار دو تومبل اللذان 
كانا «مسرحاً» لمشاهد تمثيلية هازجة وغامضة 
وبهلوانیات. هذه كانت أنواعاً من مسرحيات 
فيها الكثير من المثالب التي تؤجَّج أقصى 
العواطف: كانت تضم الميلودراما والبانتوميم 
ومشاهد الجن والشعوذة والبهلوانيات إلى 
جانب الكوميديات البرجوازية (سكريب)»ء 
وقد هوجمت هذه الأنواع من فناني ومثقفي 
زمانها. وقد عرف مسرح البولفار قبل 
الحرب العالمية الثانية انتشاراً عريضاً مع 
ما حمله من كوميديا الفودفيل ومن جانب 


جاد وبسیکولوجي» (برنشتاین). وبعد العام 
0 أصبح البولفار ذا قيمة أكبر مع غيتري»ء 
وبوردیه» وباتاي» وفیما بعد مع أنویه» وایمیه 
وآشار» ومارسو» وهم کتاب موهوبون. 


ما اليوم» فمسرح البولقار» موضوع بحشنا 
SS‏ 
كمية عروضه ا على e‏ 
أنواع أحرى متميزة قدمتها فرقة «الكوميديا 
الفرنسية) ومسارح الاختبار والأشكال 
الشعبية لم ا فقد خن نوع 
et‏ عور من البرجوازيين م الصغار 
أو برجوازيين يتوقون الجماليات والسياسة 
التقليدية التي لم تسبب أبداً أي إزعاج 
للأصول القديمة. البولفار» هو في الوقت 
نفسه نمط مسرحي وجزء من التراث وأسلوب 
تمثيل» وهذه تعطيه ميزة فريدة. (كتاب البولفار 
المشهورون: . روسان» وباربیه وغريدي» 
وف. دورین» وج. بواریه وقبلهم کان: فیدوء 
ولابیش»› وبوردیه» وکورتولین»› وأيضا [ 
روستان. جميع هؤلاء كان لهم الحظ بالتعامل 
مع ممثلین کبار ناجحین آمثال: کوکلان» 
ورامو» وب. فریسناي» وب. براسور). 
1- دراماتورجيا البولفار 


بالمعنى الدراماتورجى» مسرحية البولفار 
هي في النهاية مسرحية جيدة الصنع كميلودراما 
ودراما برجوازية بينها قاسم مشترك في بنية 
درامية شديدة الإحكام والربط حيث التزاعات 
تنتھی دائماً من دون مفاجآت. أما الحكاية 
فتكشف عن امتثالية لكل اختبار في الوقت الذي 
تيدو مهددة ومتملقة للنظام (وغير مدهش) لما 
هو برجوازي في خسارة ممكنة لقيمتها المختزنة 
ولأخلاقبتها. هذه التراجيديا - الكوميديا 
العائلية تدور» من أجل إمتاع جميع أفراد العائلةء 
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حول الثلائي الجحيمي الأبدي: السيدةء السيدى 
العاشق. كميزة مورولة: لیس نادراً أن نكتشف 
السيد (أو عاشتق السيدة) بسرواله التحتى 
داحل الخزائة. ولكن هذا الثلاثي يحاول اليوم 
أن يتأقلم مع الذوق السائد (موضوع المثلية 
الجنسية» ومظهر الشعب الخجول الطفولي 
أو الغبي» والصراعات الأبدية حول الثري 
والمتشرد الهيبّي). ت تبقى المسرحية مبنية بعناية 
من حيث الشكل والنهاية ولا تحوي أبداً أية 
مفاجأة» بعكس المسرح الطليعي الراديكالي. 
2- موضوعي 

يحاول مسرح البولفار أن يغوي من 
خلال مواضيع «مغوية» لا تطرح إشكالية 
التواظؤ العميتق الذي يربط الا والإخراج 
والجمهور: إذا كنا نسخر من بعض العيوب 
اللطيفة للبرجوازيين الذين غالباً ما يتصفون 
بملامح «الفرنسي الأصلي» فهذا من أجل 
أن نتعرف اليه بشكل أفضل» وکل شيء 
محسوب» فمقامه الأزلي بآمان. في الواقع» لا 
يمكن في أي لحظة لهذا التحليل الاقتصادي 
الأيديولوجي آن يعكر العيد والفرحة في 
العيش في هذه الجاذبية «الفرنسية» التي تقود 
مرسيدس. على الرغم من أن البعض من 
الناس الذين يغامرون في هذا العالم الطائش 
مسحورون بنعومة العيش في هذا الصالون. لا 
نقدم سوی الوجه المضيء للحياة الاجتماعية 
(المحادثة في الصالون» وغرفة اللوم أو حول 
ملكية لأرض)»ء الكتاب لا یجرون أبداً وراء 
خطر الإزعاج؛ وأكثر من ذلك» فهم بمنحون 
أنفسهم الحجة المهدمة لروح المرح. فمسرح 
البولفار الذي نشاهده وكأنه تشكيلة متنوعةء أو 
كزيارة إلى ملهى الفولي برجير أو الصعود إلى 
برج إيفلء هو بالتأكيد نوع مغروس جيداً في 
الأحياء الراقية والوعي الجمالي. مع الإبقاء 
على نفس الوظيفة الأيديولوجية ا 


فإنه فن وضع الشيء في مدى الذوق الحاضر 


من خلال مواضيع تبدو جريئة (كالجنس 
والمثلية والثورة والمشاكل الورائية والتفلت 
والعهر كنموذج حياة). فالفن | أيضاً هو الظهور 
دائماً بمظهر تجديدي مانا نفسه عن الغباء 
بضحكة جانبية. 
3- الأسلوب البرجوازي 
إن أسلوب التمثيل (ولا نجرؤ على القول 
الإخراج) هو ممتع على الدوام: الممثلون ذوو 
العذوبة والظرف يعملون على الظهور بمظهر 
حقيقي» بإظهار عادة مسنتهجنة في التضزف 
E E‏ تدونيز العيئين» فتل 
الأذرع» عصبية في الحركات» توقفات وصمت 
ثقيل. وظيفة التواصل وضعت تحت اختبار 
قاس» على ألا يكون.للجمهور وقت أو رغبة 
في «الانفصال؛. في هذا الذي يسمى «طبيعية 
الصالون» کل شيءَ یجب أن یکون ضیح 
وحتى أكثر قليلاً: فأناقة المفروشات وفخامة 
الداحل «أناقة جيدة» نوع جيدا» فالراحة 
البرجوازية لعالم بهذا القرب لکي يتنفس 
المشاهد من دون خوف ویشعر وکانه في بیته. 
هذا القطم لشريحة اجتماعية يجب ألا تشوبه 
شاثبة ويسمح بالتزامن بالاعتراف الأيديولوجي 
والحلم بالارتقاء الاجتماعي. البولفار هو 
المحرّْض السري لأناس قابعين في أماكنهم. 


مسرح الححر هة 
THÉATRE DE CHAMBRE‏ 


‘Chamber Theater :ةيjılجiiلlڊ‎ i 
teatro :aıilصil‎ ‘kammerspiel :ةıilnJÎllب‎ 


.de cûmara 


مسرح الحجرة» مثل موسيقى الحجرة 
(تعبير منسوخ عن الأخر)» هو نوع من العرض 
والدراماتورجيا التى تحدد وسال التعبير 
المشهديةء وعدد الممثلين والمشاهدين» وسعة 
المواضيع المتناولة. 
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1-هذا النمط من التقديم المسرحي 
تأسس سنة 1907ء وأفضل مثل أنه تطور بتأثير 
مضاد للكتابة «الثقيلة» القائمة على التخلي 
عن: الموظفين الفنيين والتقنيين» وتعدد 
الديكورات وغناهاء والأهمية الفائقة للجمهور 
في الصالة الإيطالية والخشبة المركزية آو 
مسرح الجماهير» وأوقات الاستراحة المتكررة 
والفخامة العظيمة للمسرح البرجوازي. 
الكتابة a‏ التي تنقت وصفت هي 
أیضاً : تقلصت إلى حدود إظهار الصراعات 
الأساسية وتوخدت باستعمال قواعد بسيطة 
قواعد وصفها سترندبرغ بالقول: «إذا سألوني 

عما یریده المسرح الحميم» وما هو هدفه؟ 
سأجیب :أن يطور في الدراما موضوعاًيتضمن 
معنی»-ولکن محدوداً. . لحن لتجتّبن الحيل 
والمؤثرات السهلةء والمشاهد المعدّة للنجوم. 
E‏ 
قاعدة» والموضوع یجب أن يفرض الشكل. 
إذنء المطلوب حرية كاملة في طريقة معالجة 
الموضوع. شرط أن يحترم وحدة التصوّر 
gull‏ ت( (Lettre ouverte du Thédfre in-‏ 
.time, 1908)‏ 

2- في المسار التنظيمي نفسه للأفكارء 

المسرح الحميمي هو تيار نشأً بين الحربين مع 
کتاب أمثال: غانتیون («٥اان6۸)ء‏ وبیلیرین 
(ا116)» وبرنارد. وقاد نحو تفكيك لغز بن 
الإنسان هو ملك نفسه (ج. ج. برنارد). 


الموجة السائدة لع الحجرة منذ بداية 
القرن حتى يومنا هذاء تسر بإرادة صنع خشبة 
بدل مجرد لقاء واعتراف متبادل بين الممثل 
والمتفرّج من خلال حساسية بالغة حيال القضايا 
البسيكولوجية. في هذا «المكان المغلق)» يبدو 
الممثل سهل الوصول إليه مباشرة من الجمهور 
الذي لاأ يستطيع رفض مشاركته الانفعالية في 
الحدث المسرحيء» بل يشعر بأنه مدعو شخصياً 


من قبل الممثلين» وإن المواضيع» الثنائي» 
والرجل المنعزل الاستلاب مختارة كلها لأن 
تكلم «مباشرة» مع المشاهد المستقر بارتياح 
كأنه على كرسي الطبيب النفسي» يواجهه ممثل 
وتخيّل کامن في داخله. فالمشهد هو تقریاً 
امتداد لوعیه» وحتی لعدم وعیه کما باستطاعته 
فتح عينيه وقفلهما ومتابعة التمعن في مسرحية 
أو فانتازيا في مشهد «آخر» خاص به. (مسرح 
الحجرة لجان تارديو» 1955). بعض المخرجين 
(غروتوفسکيءباربا)یصرّون‌علی آنیکون عدد 
المشاهدين محدودا وأن يكون الجو مشبعاً 
بمناخ «ديني» يملأ الخشبة والصالة. والمشاهد 
بعكس ما يحصل في الأعياد أو في الطقوس» 
أو في العروض الكبرى الدرامية والملحمية» أو 
مسرح الهابيننغ» سیجد نفسه معزولاً وراجعاً 
إلى ذاته. لذلك فإن نوعاً شعبياً اليوم يبدو قريب 
من «الفقر» ومن أساليب «المسرح المقهى» 
وكل ما هو مخالف لمسرح الحجرة؛ هذا 
الأخير في الواقع لا يقاوم الضجيج والإزعاج 
والمواضيع الساخرة التي توقظ فيه فورا «تجمع 
الضاحكين». إن مسرحيات موجهة بتصميم 
نحو الفرده كما في المسرح النفساني» أو 
المتعلق بالطبقة الاجتماعية «مسرح اليوميات)» 
أو أيضاً مسرح الحجرة ل م. فينافر (1978- 
2 حول النظرية) أو المسرح الحميمي ل 
ل. کالافیرت (۵٣٤ھاه٥‏ .1) ول ج. لیبینوا 
«(G. Lépinois)‏ تجد في المسرح الحميمي 
حالة صمت مؤاتية للكتابة وللعلاقة المثالية مع 
الخمهور. 


يسري على مسرح الحجرة ما يسري على 
الموسيقى: يجب عليه استرجاع تعدّد أصوات 
الحوار والمواضيع» وتنافر الأصوات» والنغمة 
الخاصة لكل آلة: إنه عمل دقيق للتوصيف 
الدراماتورجي والتأليفي المعقد للأصوات. 
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Strindberg, 1964; Sarrazac, 1989, EQ 
1995; Danan, 1995. 
THÉATRE DE GUEÉRILLA 


‘Guerilla Theatre ية:‎ jui 3 
بالألمانية: Guerlllatheater؛ بالاسبانية:‎ 
„teatro de guerrilla 


مسرح یرید أن یکون مناضلاً وملتزماً 
بالحياة السياسية أو بالصراع لتحرير شعب 
أو جماعة. على سبیل المثال: مسرح تیاترو 
كابيسينو لفالديز وفرقة سان فرانسيسكو 
للإيماء. 
مسرح التاريخ. 
R. Davis, “Théãtre de Guérill,” EA‏ 
Travail thédtral, no. 7, 1972.‏ 


مسرح القسو ة 
THÉATRE DE LA CRU-‏ 
AUTÉ‏ 


‘Theatre of Cruel :يjıجiillب‎ 
؛Theater‎ der Grausamkeit :ةqlnJîll‎ 
. Teatro de la crueldad :ةqilبسإلlڊ‎ 


تعبيرٌ سنه أنطونين آرتو (1938) من أجل 
مشروع عرض مسرحي يجعل المشاهد 
يتحمل صدمة معالجة انفعالية من طريق 
تحرّره من هيمنة الفكر الخطابي والمنطق» 
لإيجاد طريقة عيش مباشرة في لعبة «تطهّر» 
جديدة وتجربة جمالية وأخلاقية أصيلة. 

إن مسرح القسوة لا علاقة له على 
أي حال» على الأقل عند آرتوء مع العنف 
على المشاهدين. فالنص يقال بطريقة ذات 


طابع سحري طقسي (بدل أن يقال على طريقة 
الأداء النفسى). كل الخشبة مستعملة كما في 
الاحتفال الطقسي» وبما أنها طريقة منتجة 
للصور فإنها تتوجه إلى لا وعي المشاهد: إنها 
تلجأ إلى الأساليب الفنية المختلفة. 
كثير من الفرق تعلن اليوم عن نفسها بأنها 
تسير في هذا الاتجاه لأدبيات القسوة. فإن في 
جان لوي بارو» ور. بلین (1:۸ا8 .۸)ء وإخراج 
بيتر بروك ل «الماراساد لبيتر فايس» ومسرح 
الرعب غند أرابال والليفنغ تياتر والفورا 
دلزبوس محاولات تندرج في سياق التجارب 
الأكثر نجاحاً في هذه التجربة الجمالية. 
Blüher, 1971; Girard, 1974; . Borie, HA‏ 
Grimm, 1982.‏ ;1989 ,1981 


a 
THÉATRE DE 
ENVIRONNEMENT 


Environmental {he- ڍة:‎ jill E 
+Environmental Theatre :ailnJÎJl, +atre 
. Teatro ambiental :ةilصlllڊ‎ 


عبارة معاصرة ستها شيشنر 1973 ,1972) 
(1977 ,ط من أجل ممارسة تهتم بإقامة علاقات 
مشهدية جديدة» ونفکر بالجمهور بتعابیر على 
الحد بين التباعد والتقارب» وتحجم الفرق بين 
الخشبة والجمهور وتضاعف وجهات النظر 
والتوتر في العرض. 

إن مسرح البيئة يتخطى الفصل بين الحياة 
والفن ويستعمل الفضاء المشترك بين الممثلين 
والمشاهدين» ويعرض فى أماكن يجدها 
مناسبة ويضاعف أمكنة تجمع الممثلين ويميز 
الأمكنة أكثر من الممثلين كما الكلمة على 
العرض. 
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مسرح الحماهير 
THÉATRE DE MASSE‏ 
iilıجjıة: ‘Mass 7heatre‏ 
بالالمانية: بالإسبانية: 


.teatro de masas 


¢Massentheater 


0 


مسرح (شعبي؛ ومسرح مشار كة» 
ومسرح «جماهير» لكثير من العناوين التي 
هي شعارات وکلمات سر أكثر منها مفاهيم 
واضحة ومتميزة. بدأ عصر فنون الجماهير 
مذ أصبح في حوزتنا أساليب تقنية تعيد إنتاج 
الأثر الفني واستقطاب أكبر عدد ممكن من 
الأشخاص بواسطة وسائل اللإعلام (بنيامين). 
فالمسرح» منذ نشاته لم یطرح على نفسه 
السؤال حول كيفية إعادة إنتاجه» لأنه ولد 
في الواقع من مجموعة طقوس وعبادات 
المجتمعات البدائية. وبعد أن تخلى عن 
علاقته المباشرة مع الجماعة» جراء كونه 
ذا طابع آدبي» ومصادرته من قبل جماعة 
«الأدب» أو المتخصصين» بدأ يشعر بالأسف 
من هذه العلاقة الشعبية حتى جعل منها فى 
القرن الثامن عشر (روسو) ونحو القرن التاسع 
عشر واحدة من المبادئ الأساسية لاستعادة 
حنينه إلى الماضي. فالالتباس حصل في هذه 
الأثناء من هذا المفهوم لفن الجماهير: هل هو 
فن أوجدته الجماهير كحرفة صناعية ونشاط 
شعبي» أو هو فن مبتكر من أجل الجماهير 
من قبل أقلية أو بسبب تقنية حديثة (راديوء 


تلفزيون... إلخ)؟ 
1- مسرح صنعته الجماهير 

بعد من «الطقس)» الذي نستطيع في 
الواقع مناقشة طبيعته الفنيةء وأبعد من 
«العيدا» لاحيث نقدم المشاهدين كممثلين 


في عرض بجعلهم هم أنقسهم ممثلين؛ 
(روسّو). قليلة هي التجارب حيث الجماهير 


مدعوة «بنفسها» للمشاركة بنشاط مسرحي. 
فى أزمنة الاضطرابات والثورات السياسية 
الكبرى فقط وفي مناسبة إحياء ذكراها 
بواسطة عروض شعبية» يدعى الناس 
للمشاركة بشكل جماهيري: هكذا حصل في 
عيد الاتحاد الفيدرالي (1790) عند الاحتفال 
بالذكرى الأولى لسقوط الباستيل؛ وقد نظّم 
المخرج الروسي إيفرينوف في 7 تشرين 
الثاني من العام 1920 سقوط قصر الشتاء في 
بتروغراد؛ فقد جعل القصر. مکاناً للاحتفال 
والهابيئنغ وستودیو سيتمافاً خا حيث 
شارك ثمانية آلاف ممثل في هذا الفيلم 
الجماهيري. العرض العسكري» والعروض 
ذات الطابع الفاشي والستاليني يمكن فقط 
تشبيهها بهذا المسرح البالغ التنظيم» حيث 
الشعبي تحوؤل إلى جنرالات مشوهين 
معتوهین ودیکتاتوریین يتباهون بمیدالیاتهم. 
هذا النوع من العروض المحزنة» وبالطبع» 
المخالفة لما يعلنه أنبياء المسرح الشعبي 
مثل: رومان رgلڻù (Romain Rolland)‏ 
(1903) او ف. جیمیه (e۲اص٤Gé‏ ۴) دفاتر 
المسرح (Cahiers du théûtre)‏ 1926- 
8 لأن المسرح بالنسبة إلى هؤلاء هو 
قبل كل شيء صئع من أجل الناس. 
2- مسرح وجد من أجل الجماهير 

الفن الدرامى» يقول ف. جيميه» یجب 
أن يتوجْه إلى كل الناس. بهذه العبارة لا 
أعني الطبقة الشعبية فقط إنما كل الفئات 
الاجتماعية» علماء وحرفيين» شعراء وتجارء 
قادة وشعب» أي كل العائلة الواسعة للأقوياء 
والمتواضعين» (1925 .)1e 761e,‏ هذه 
المطالبة التي ننسبها إلى فيلار وإلى العديد 
من الناشطين في المسرح الشعبي» أصبحت 
دعوة صارخة من أجل مسرح للجماهير. 


ولكن هذه الصرخة لم يرافقها خلق كتابة 


درامية وجدولة برنامج نصوص متخصصة 
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«للجماهير». (ما عدا بعض الاستشناءات 
الجاهزة مثل المهرجان الجامعي لمسرح «كرة 
القدم» الذي كان يستقطب كل عام جمهورامن 
الرياضيين والعروض في سانتياغو - التشيلي 
3 ««0عءط0). وفي أقصی حد نستطیع 
أن نتکلّم على الآثار الجانبية «ذات الاتجاه 
اليساري» في الأداء: علاات مقروءة جداً 
ومستعادة» وتصرفات ذات منحی میلودرامي 
شدید الوضوح»› وحکایات مختصرة ة ورسالة 
جلية وواضحة. إذا وضعنا جانباً المسرح 
التحريضي» أو مسرح الشارع أو مسرح 
العصابات» فليس هناك من ولادة لأي نرع 
مسرحي جديد. إن اتجاه مسرح الجماهير هو 
في الغالب لإعادة تفعيل المناهج الشعبية التي 
تم اختبارها (كوميديا دل آرتي» من قبل فرقة 
سان فرنسيسكو لاويماء أو مسرح الشمس: 
عروض وإيماء) حتى الطرق الصناعية لإعادة 
الإنتاج مثل الراديو أو التلفزيون» لم تتمكن منِ 
خلق فن جماهيري مقنع» إذا كنا نعني بهذا نوعا 
أكثر أصالة من الحلقات التلفزيونية العاطفية أو 
البث المُعاد في برنامج «المسرح هذا المساء» 

يبدو في الواة الس خی قال میکایکا 
لإعادة إنتاجه أو أو تكرار هذا الإنتاج إلى ما لا 
نهاية لأن عالم الإلكترونيات ليس بمقدوره 
إعادة بناء «العلاقة المسرحية» الحية» وبأن 
الآشكال لما يسمّى القبلية الجديدة المتلفرة 
التي تکلم عنها ماكلوهانڻ (”haطuآاMc)›‏ لا 
تتضمن مشاركة مسرحية» وحده مسرح 
الهابيننغ بمقدوره أن يتجشم هذا العبء. 
االعرج للجماهير؛ يبقی إذن مطلباً سناسا 
أكثر منه جمالياً: يجب إيجاد شروط اجتماعية 
لكي يكون للطبقات الاجتماعية العريضة 
منافذ إل الثقافةء قبل» وبدل أن نخلق فا 
جماهیرياً يحول بشكل سحري واجتماعي کل 
ما أمل به. إن الصيغة التي وضعها توماس مان 
h0 Mann)‏ ). هي أيضاً طوباوية أكثر مما 
هي مدعاة للشك» إنها تترجم جيداً الصعوبات 


وطموحات الفن الجماهيري: «المسرح الذي 
هو مكان للترفيه الراقي والطفولي» يتمم 
مهمته الأجمل عندما ينظر بعين التقديس إلى 
«الشعب)» (الجماهير) (105 :1908). 


THÉAÃTRE DE METTEUR 
EN SCÈNE 


‘Director s5 7heaq!re :ةيjılجنilب‎ 3 
teatro :qlqسll‎ ‘Regietheater :ةilمnJîلب‎ 
de director 


مسرح يلجا إلى خدمات مخرج ويعلق 
أهمية كبرى على عملية تفسير النص وعلى 
أصالة خيارات الإخراج: إن طابع وتوقيع 
الفنان هما هنا بالغا الأهمية. 


مسر المشار کۀ 
THÉATRE DE PARTICIPA-‏ 
TION‏ 


Theatre of Par- :ةjıجنlı‎ 2 
؛Mitspieltheater‎ :ailnJÎJl ‘ticipation 


„teatro de paFticipa@ciÖ# :qilبسإل با‎ 


هذه الصيغة «لمسرح المشاركة» نيدو 
كنوع من اللغو الكلامي طالما آنه من المسلم 
به أن ليس هناك من مسرح من دون المشاركة 
الانقعالية والفكرية والجسدية للجمهور. ٠‏ 
أن اجرح على الرعم من أصوله الطقوسية 
أو الميثولرجية أضاع أحياناً صفته کحدث آئي 
بشکل بدت فيه حركة العودة إلى المشاركة 
منذ أوائل القرن (العشرين) كأنها دوافع شديدة 
e‏ حقاً: نشاط نقديء و نفسية 
أطلقه بروك ب ولکنه یمارس 
التعاطف الجماعي في الاحتفال الفاشي أو في 
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العرض الدرامي التوهمي كما استطاع بريخت 
أن يصفه مع شيء من المبالغة: 

«إذا ألقينا نظرة حولنا نلاحظ أخيلة جامدة 
سابحة في حالة من الغرابة. تبدو عارضة كل 
عضلاتها بجهد عنیف؛ إلا إذا كانت هذه 
العضلات مترهلة ومهملة ومستسلمة للوهن» 
وكأنها مجموعة نائمين ولكن من نوع أولئك 
الذين في نومهم المضطرب تخترقهم أحلام 
سيئة. إنهم يرون الخشبة وكأنهم مفتونون. أن 
ننظر وأن نسمع يعني أننا فعًالون وبطريقة تؤمّن 
المتعةء لكن هؤلاء الناس يبدون غير ملتزمين 
بأي نشاط ويعطون الانطباع بأنهم لوازم نقوم 
بتحر يكھا )26§ .(Petit Orgaıoı,‏ 

هذه المشاركة الانفعالية الكشيفة» هي 
بالنسبة إلى بريخت نقيض المشاركة الثقافية 
النقدية: هنا يكمن غموض هذا المفهوم الذي 
بصف أساليب للفعل شديدة الاختلاف. إنها 
أحيانا اجتماعية عندما يكون المشاهد في 
العيد أو مام مسرح شعبي يندمح مع الآخرين 
ویتکتل مع الجماعة من خلال الضحك أو 
ا وأحياناً أحرى هي جسديةء إذا دعي 
الجمهور إلى التجول بين المشاهد و«اللعب» 
مع الممثلين. ليس هناك إذن شكل أو نوع لما 
يسمى بمسرح المشاركة» إنما هناك أسلوب 
تمثيل وإخراج يحرض المشاهد من خلال 
دعوته إلى القيام بقراءة دراماتورجية» وحل 
الإإأشارات» وإعادة تشكيل الحكاية» والمقارنة 
ما بين الحقيقة المعروضة وبين عالمه الخاص. 


Pörtner, 1972; Moreno, 1984. EA 


THÉATRE DE RUE 


‘Street Theatre :يjılجنilلlب‎ 3 
بالألمانية: بالإسبانية:‎ 


.teatro de calle 
4 
ےل‎ 


¢Strassentheater 


إنه مسرح يحصل في الأماكن الخارجية 
وفي مبان ترائية: شارع» ساحة» سوق» ميترو» 
جامعة... إلخ. إن الإرادة في ترك حرم المسرح 
تأتي من رغبة في الذهاب لمقابلة جمهور لا 
يذهب عادة لمشاهدة عرض مسرحى» ويأخذ 
مبادرة اجتماعية - سياسية مباشرة» ويشاركه 
بإحياء مناسبة ثقافية وتظاهرة اجتماعية» 
وينخرط في المدينة كمحرض وكضيف. 
لطالما كان هناك خلط بين مسرح الشارع 
والمسرح التحريضي والمسرح السياسي 
(السنوات العشرينيات والفلاثينيات في آلمانيا 
والاتحاد السوفياتي ). ومنذ السبعينيات اتخذ 
مظهراً أفل سياسياً ا ا 

حقق مسرح الشارع تطوراً في الستينيات 
بشكل خاص لبريد أند بابيت» والسيرك 
السحري» والهابيننغ والتحرّكات النقابية). 
كان يجب أن تكون هناك عودة إلى الينابيع: 
ٹسہیس کان يمارس فنه على عربة وسط 
السوق في أثينا في القرن السادس قبل 
المسيح. كما احتلت مسرحيات «الأسرار» 
باحات الكنائس وساحات المدن. وللمفارقة 
فإن مسرح الشارع حاول ان يتمأسس وینتظم 
كمهرجان» ويقيم في إطار مدني أرضاً للفن؛ 
أو سياسة للتجديد المدني» مع محاولة البقاء 
اميت لخط الفني بالإشاحة عن ما هو يومي. 


Kirby, 1965; Boal, 1977; Barba, Hd 
1982; Obregon, 1983. 


THEÉATRE DES FEMMES 
¢Women s thealre :ةيjıجنإlڊ‎ 
بالألمانية: بالإسبانية:‎ 


.featro de las mujeres 


¢Frauentheater 


بدلامن آنیکون ((مسرح النساء؟ (من صنع 
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التساء ا ومن أجل النساء) فهو تعبير يوحي بداية 
بأن هناك فعلاً نوعاً متخصصاًء ل 


النسائي ي يحيلنا إلى معنی نضالي للمسرح. کنا 
لاض عبان أكرخاي وأ عمرةة اسر 
النساء: تصنعه النساء ويمتلك مرضوعية 


افضل مع عصرناء الذي انتقل على مدۍ ثلائین 
سنة من حركة نسائية ناشطة إلى «نزعة نسوية) 
متفشية :8 (Etudes théûdtrales, 1995, n0.‏ 
(138. المسألة المطروحة دائماً هي أن نعرف 


إذاما كان بإمكاتنا أن نيد معايير الكثابة الدرامية 


أو الممارسة المسرحية النسائية تحديداً. إن كل 
تعميم يتعزض في الواقع إلى تكذيب سريع أو 
إلى تبسيط زائد. 

1- الكتابة الدرامية النښائية 


هل ينجم عن الفرق في الأجناس فرق 
في طريقة التفكير والإحساس» وفي القراءة 
والاختيار لبعض المواضيع» وفي بناء النص أو 
العملء وأن نعزو هذه القصدية أو تلك إلى فعل 
الكتابة؟ الجواب المبهم كما عند «نورمان»: 
بالتأكيد» هناك فرق لكنه محسوس بصعوبة 
وبعموميةء سیغیلد بوغو ميل -اع 80 14نطعءS1)‏ 
(اف”. سيكون هناك طريقة مغايرة لإدراك 
الأشياء العائدة إلى بعض الخلل فى الكتابة 
نفسها. الاختلافات دقبقة ولا تسمح بقصل 
واضح بين الكتابة النسائية والكتابة الرجالية 
.)E des thédtrales, p. 149(‏ ومن هنا فهذه 
الثابتةء اللائقة والمتواضعةء لصعوبة الإدراكف 
فالصوت النسائي لا يسمح إلا ببعض الفرضيات 
المضمونة إلى حدما: 

- إن موضوعية مسرح النساء ستکون 
واضحة» ومحليةء ومتميزة أكثر منها مبهمةء 
وعامة وعالمية» كماعند «المفكرين»الذكور. 


- البناء الدرامي سيكون ميّالاً إلى الشكل 
الحكائي» ومجزأً من الواقع المعيش» من 


اللإحساس» ن. ساروت. 
4 
> 


- القصدية المعزوة إلى الكتابة ستكون 
أكثر عقلانية وواقعية ومتواضعة مما هي 
عند الكتاب المتأثرين بالمؤلفات الكبرى 
وبالعالمية. كلها افتراضات سريعة العطب 
وتشكك في إمكانات العديد من النساء 
الكاتبات اللواتي يتلاءم معهن المضمون 
التاريخي والسياسي والاجتماعي» كما قال 
علماء اللغةء أكثر من النص بحدٌ ذاته )M.‏ 
.۴abien, bid., 27(‏ إن آسلوب الكتابة 
بالنسبة إلى الكشيرين حاسم أكثر من «النوع» 
سواء کان ذكورياً أم نسوياً: (عندما أكتب» قأنا 
لست جا ول ام ا لا كلباً ولا قطة» (ن. 
ساروت). 


إن الحتابة الدرامية تضع النساء على 
آي حال مام مأزق ڏي حدین: العمل مثل 
الجميع؛ > أي مد مثل الرجال» أو إيجاد طريق 
خاص بهن. ا الطريق التي يتبعها الفنانون 
أليست خرساء» ومتقلقة» وغير مريحة» 
ومضطهدة أو متسامحة تماما على صورة 
المرأة وظروفها؟ من هنا ضرورة الإسراع 


في إعادة التفكير على الأقل في كيفية تقديم 


المرأة ذ في المسرح» كما يفعل كتاب» هم أيضا 
مختلفون وموهوبون مثل سیمون بنموسا 
Benmussa(‏ oneصSim)»‏ وھیلین سیکسو› 
ومارغریت دوراس» وفريديريك روث 
.(Friederike Roth)‏ 

2- الإخراج النسائي 
عرض مسرحي وفي إدارة الممثل والإخراج 
نلاحظ بشكل أسهل الطريقة النسوية في 
التعاطي مع المسرح. ففي ما يتعلق بالسلطوية 
وبالقانون وببعض المفاهيم الميتافيزيقية مثل 
العبقرية أو الاستلهام» تختلف بشكل واضح 
بين الجنسين» بعامل العادات والفرق بین 
الأجيال وتقاسم المهمات. إن إدارة الممثلين 
- لهذا يقبل الممثلون الذكور بالتسليم بالامر 
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أو بأن يكونوا تحت قيادة امرأة أو المرأة 
بشكل عام - تسمح للمرآة المخرجة بإعادة 
التفكير في كل الأدوار التقليدية بين الرجل 
- المخرج ومخلوقته الفنانة - التمشال. امرأة 
واحدة فقط مثل بريجيت جاك استطاعت» 
ربما» في 40 «Elvire-Jouvet‏ فم العلاقة 
الغريبة السادية - المازوشية› وأيضاً التقانة 
البالغة والشجاعة التي تجمع المخرج 
ر ته؛ هناك حساسية واحدة ظهرت فى 
عمل إ. سولا أو جيلبرت تساي ٣e‏ ط[6) 
(1541 وعرفت كيف تظهر الحركات اليومية 
للدساء الفيتناميات أو الصينيات. ووحدهما 
ه. سیکسو ومنوشکین عرفتا کیف تعیدان 
المناخ النسائي بعذوبته وميله إلى التضحية 
التي سيطرت في ملعب الخمير في سيهانوك 
أو في الدولة الهندية ل غاندي (نطفمة6) 
ونھرو (uطNe).‏ 


إلى أي مدى يمكن وضع قواعد لهذه 
العلاقة في العملء ونجعل منها قضية مرتبطة 
ف توزیع الأدوار والأجناس؟ يبدو من غير 
افا إقامة تمييز بين العلافة الأبوية أو 

5 (نسبة إلى الأم) (121 .ص ,.ف1ط1)» أو في 
إعادة توریع الأدوار بحسب الأنماط المتعلقة 
بكل جنس. يبدو أكثر لياقة أن نتفحص الصورة 
والعرض المسرحي للمرأة (وللرجل) وما 
es‏ 
Bassnett, i? Schmid, 1984; Féral, A^‏ 
Savona, 1984; Miller J.- C., 1994.‏ ;1984 


Numéros spéciaux: TheaterZeitSchrift, EA 
no. 9-10, 1984; Women in Performance, a 
Journal of Feminist Theory, New York 
University; Western European Stages, vol. 
7, no. 3, 1996 («Contemporary Women 
Directors»); Etudes théatrales, no. 8, 
1995. 


THÉATRE DIDACTIQUE 


Didactic Theatre :ةيjılجiilب‎ 
teatro :ailسإl‎ ‘Lehrtheater :ةqilnلîلlې‎ 
.didûctico 


1- يعتبر تعليمياً كل مسرح يهدف إلى 
تلقيف جمهوره بدعوته إلى التفكير في مشكلة» 
وإلى فهم حالةء آو إلى تبني موقف أخلاقي أو 

بما أن المسرح» كماهو متعارف لايعرض 
في الأساس فعلاً مجانياً خالياً من المعنىء 
فهناك عنصر تعليمي يرافق بالضرورة كل عمل 
مسرحي. ما يختلف هو الوضوح وقوة الرسالة 
والرغبة في تغيير الجمهوز وإخضاع الفن لهدف 
أخلاقي أو آيديولوجي. المسرح التعليمي 

ثم على مسرح مهدب للأخلاق (التمثيليات 
الأعلاقية في نهاة القرون الوسطى) أو السياسية 
(المسرح التحريضي «Lehrstücke» yÎ‏ ieد‏ 
بريخت) أو المسرح التربوي (المسرحيات 
التعليمية أو التربوية» «مسرح القضية)» 
والأمثال» والحكايا الفلسفية: Quisaitout e1‏ 
Grosbêta ou Lapin-Lapin‏ س. سرو (C.‏ 
(اSerre۵).‏ الکثیر من التجارب أجريت في 
القرن التاسع عشر ي أوروباء أو اليوم» في 
العالم الثالث» من أجل تعریف جمهور ر 
متحمس (عمال» ومواطنون, وأيضاً أطفال ليس 
لهم الحق بشكل تعبيري خاص) إلى فن صعب 
غالباً حيث يتمتى الفنانون والمشقفون المشاركة 
a‏ 

- إن المطالبة بشعر تعليمي ترجم إلى 

0 القديمة جدا؛ لقد مزجت بشكلها 
الكلاسيكي فن الشعر لهوراس (14 ق. ١‏ 
المفيد بالممتع مدعية تثقيف الجمهور. لقد 
تصوّرت القرون الوسطى هذه النماذج كعملية 
تثقيف دينية» بينما في عصر النهضة الترمت 
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المواضيع الشعر ية بإدخال الأخلاق إلى الأدب. 
لص الكلاسسكن قي فرشا تتا عن هنا 
المبدأء على الأقلء في المقدمات والمعالجات 
النظريةء واكتفى غالبا باستعمال هذه الأخلاقية 
أو مقدمة أو خاتمة. 
في القرن الثامن عشر» دفعت الأخلاقية 

جرال منظرین آمئال فولتیرء ودیدرو» 

ار لیسیتغ إلی تظیم سکایاتھم بطریقة بمکن 
فيها للرسالة الأخلاقة أن i‏ 
طلب ليسينغ أيضاً من الشاعر أن «ینظم حکایته 
بطريقة تؤمن للشرح والثوابت حقيقة أخلاقية 
كبرى». ما شيلر فقد جعل من الخشبة «مؤسسة 
أخلاقية). 
3- إن عصرنا أقل انفتاحاً على هذا النوع من 
العروض التعليمية منذ أن عرّضت السياسة 
الفن ب متواصل للشبهات» سواء ت 
النازية أم مع الستالينيةء أم مع الفن الرسمي 
للديمقراطيات القديمة التي سيت زور شعبيةء 
أم في عدة بلدان على طريق النمو. من ناحية 
أخرى» أصبح من المؤكد بأن المعنى والرسالة 
لم یتم إعطاؤهما مباشرة» وبأنهما بقيا في البناء 
والشكل في ما «لم يقل» بالمعنى الأيديولوجي. 
ومنذ تحالف كلمات «فن تعليمي» بدا غير 
مؤهل بشکل کاف لتفکير جدي وتربوي بحق 
عن الفن والسياسة. 

مسرح الصور 
THÉATRE D’IMAGE‏ 

Theatre of 1mag- :ةqjqجiil‎ 3 
بالالمانة: erاBiderthea؛ بالإسبانية:‎ ؛es‎ 
.teatro de iméûgenes 


طريقة في الإخراج تهدف إلى إنتاإج 
صور مشهدية جميلة جدا بالشكل عموماء 
بدل أن تُسيع نصا آو أن تعرض حركات 
جسدية. الصورة مرئية عن بعد» في بعدين› 


ومسطحة بسبب المسافة وبسبب طريقة 
تركيبتها. بحسب فرويد» الصورة مناسبة أكثر 
من الفكرة المدركة واللغة لتصوير التطوّرات 
غير المدركة: «الصور المركبة غير كافية أبداً 
لأن تجعل الفكرة مدركة» ويمكننا أن نقول 
إن الفكرة البصرية تقرّب بشكل أفضل الأفكار 
المدركة من الفكرة اللفظية وهي أقدم منهاء 
وأقرب إلى الإدراك من الناحية اللغوية منها 
من الناحية اdعqilaة« (Essais de psychanal-‏ 
(189 :1972 ,##ر. إنه السبب الذي من أجله 
ربما لجا بعض المخرجين آمثال: ويلسون» 
وکانتور» وشیرو» وبراونشفایغ» بشکل طبیعي 
إلى الفكرة البصرية القابلة للإيحاء بالبعد 
العميق غير المدرك للأثر الفني. 
Marrancè, 1977; Simhandl, 1993.‏ 
مسرح الأغراض 
THÉATRE D’OBJETS‏ 
ا2 ڊilجjı: ‘Theatre of Objects‏ 
بlلqilndîة: ‘Theater der Gegenstûnde‏ 
ڊlllسuilة: Teatro de objectos‏ . 


تعبير حديث نسيياً يحل محل «مسرح 
الدمى» وهو يعد مغايراً للسائد وقليل الشأن. 
إنه يشمل» عدا الدمى والسينوغرافيا المتحركة 
والإنشاءات» التحالفات بين الممشلين والصور 
(فیلیب جنتی (e”yء6‏ ممماطP)).‏ (انظر 
مجلة بوك )۲»٥۸(‏ نشرها المعهد الدولي 
للدمی في شارلفیل). 

المسرح التويقي 
THÉATRE DOCUMEN-‏ 
TAIRE‏ 


Documentary 7he- :ةqjıجillب‎ E 
بالألمانية:‎ 


.teatro documenltal :aيilسlll‎ 


¢Dokumentartheater ¢atre 
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مسرح لا يستعمل في نصه سوی الوثائق 
والمصادر الأصليةء مختارة وامعدّة» بحسب 
موجبات القضية الاجتماعية السياسية. 


1- إعادة استعمال المصادر 


فى حال أن الدراماتورجيا لا تخلق أبداً 
شيا من العدم» ولكنها تلجأ إلى المصادر 
(أساطيرء وأعمال مختلفة» وأحداث تاريخية) 
فكل تأليف مسرحي يتضمن جزءاً وثائقياً. . في 
القرن التاسع عشر سبق لبعض المسرحيات 
التاريخية 1 استعملت مضادرها بشکل 
حرفي أخياناً» (بوشنر» ومدونة لمسرحية 
موت دانتون وتقارير محاكمة وكتب تاريخية). 

في السثرات العشرينيات أو الثلاثينيات» في 
ا ثم في الولايات المتحدة استرجم |. 
بيسكاتور (1893-1963) هذه الجمالية ليكون 
على اتصال وٹیق مع الحدث السياسي. لکن 
خاصة منذ السنوات الخمسينيات والستينيات 
وحتى السبعينيات» تركز الأدب الوثائقي 
كنوع في القصة والسينما المتنوعةء والشع 
والمسرحيات اللإذاعية والمسرح. بلا شكڭ» 
يجب أن نرى في ذلك استجابة للذوق 
الحالي لتحقیقی وتوثیق صحيح» في مشناول 
وسائل الإعلام التي أغرقت المستمعين 
بالمعلومات المتناقضة والمتضاعفة» وللرغبة 
في الإجابة بحسب تقنية ممائلة. إن مسرح 
الوثيقة هو وريث المسرحية التاريخية. لقد 
عارض المسرح الخيالي الصافي المحسوب 
كثير المثالية وضد السياسة» وحزض على 
التلاعب بالأحداث من خلال تلاعبه هو 
أيضاً بالوثائق لغايات حزبية. لقد استعمل 
إرادياً شكل المحضر الرسمى والتحقيقات 
التی سمحت بتدوین التقاریر : R. Kipp] a۲٤‏ 
pour L’ Affaire Oppenheimer (1964); P.‏ 
Weiss pour Die Ermittlung (1965) et‏ 
Vietnam-Diskurs (1968); H. M. Enzen-‏ 


berger pour Das Verhör von Habanna. 


Il mêle souvent les documents et la fic- 
tion: Der Sfellvertreter (1963), Soldat- 
en (1963) de R. Hochhut; US de Peter 
Brook (1969); Front Page de R. Nich- 
ols; Trotzki im Exil (1970) et Hölderlin 
.(1971) de P. Weiss 
مونتاج نضالی‎ -2 

مكان الحكاية والخيال نجد عملية 
وظيفتها البنائية والتوضيحية. إن استعمال 
وپحسب نموذڄج اجتماعي 4 اقتصادي ينتقد 
الرؤية التقليدية للمجتمع المفروضة من قبل 
جماعة أو طبقة توضح الطرح المستمر. 

المونتاج والاقتباس المسرحي لأحداث 
سياسية تساند المسرح في دوره بالقدخل 
بالناحية الجمالية لأ بالحقيقة مباشرة. والرؤية 
التي تنتج من ذلك تضيء الأسباب العميقة 
للحدث الموصوف وتوحی بحلول لإعادة 
التمو ضع )1968 .(Weiss,‏ 
a‏ کولاج» تولیف» 
Piscator, 1962; Marx, Engels, 1967, EQ‏ 

vol. 1: 166-217; Hilzinger, 1976. 


THÉÊATRE EN ROND 


Theatre in the round :ةيزıلجنإلاب‎ 
Rundtheater, :azilaJ Jl arena Theatre 


Ê تاریخ»‎ 


„teatro circular :ةailw‎ ll ‘Arenabiihne 


إنه مسرح يتورّع فيه المشاهدون حول 
مساحة التمثيل كما في السيرك أو في مظاهرة 
رباضية. سبق استعمال هذا النوع في القرون 
في عروض س ا هذا 
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في القرن التاسع عشر (م. رينهارت» أ. فيليه 
))A Villiers, 1958(‏ لا من أجل توحيد نظرة 
الجمهور فقطء ولكن من أجل توحيد آراء 
المشاهدين للمشاركة فى طقس حيث يكون 
الجميع مرتبطين عاطفياً. 

مسرح الفروسية 

THÉATRE EQUESTRE 

‘Horse Show :ةujıجiنlب‎ 3 
بالاإسبانية:‎ ‘Reltkunstheater :ۃqناملألاب‎ 
«teatro ecuestre 


استعمل أصلاً فى السيرك (ترريض»› 
بهلوانیات)» وكذلك في إعادة تمثیل التاريخ» 
يصبح الحصان هنا هو اللاعب الأول في 
العروض المسخرة له بالكامل: لم يعد بخدمة 
الفاڙسل» إنه هنا الشريك الحقيقي. هكذا 

هو المسرح الفروسي» زینغارو (۵10ع"Zi)‏ 
مداراً من بارتاباس (45طهاه8)» یستحضر 
حضارات حيث الحصان كان فى وسط الحياة 
الاجتماعية» (م. س. بافيس (ئ۷1 ة۴ .))M.-€.‏ 


مسرح اختبار ي 
THÉÊATRE EXPÉRIMEN-‏ 
TAL‏ 


Experimental 7he- :ةqjıجiill‎ 
+Experimentelles Theater :ãilaJÎ lı +atre 


.teatro experimental :ةqilصlllı‎ 


إن مصطلح المسرح الاختباري هو على 
ا و ل اطا ا 
المختبر ومسرح الأداء المتكامل ومسرح 
الأبحاث» أو ببساطة المسرح المعاصر؛ وهو 
يتعارض مع المسرح التجاري والبرجوازي 
الذي يهدف إلى الربح المادي ويقوم على 
وصفات فنية مختبرة او حتی مستوحاة من 
خزین المسرح الكلاسيكي الذي لا يقدم 


سوی مسرحيات أو ممثلين متخصصين 
واا عن الح أكثر مما هو نوع 
أو حركة تاريخيةء فالمسرح الاختباري هو 
موقف لفنانين فى مواجهة التقليد والمأسسة 
والإستغلال التجاري. 


1- عصر المجددين 


سيكون من التعسّف أن نحدد تاريخياً 
بدايات المسرح الاختباري» لأن كل شكل 
مسرحي جديد هو اختباري بالضرورة فور 
إعلان عدم رضاه عن إعادة إنتاج أشكال 
واستلهام تقنيات موجودة» واعتبار نهجه 
وعملية إنتاجه كمعطى مسبق. نحن نوافق 
على أي حال على اعتبار ما جاء به «المسرح 
الحر؟ ل أنطوان.(1887) ومسرح الأثر (الفني) 
ل لوغني - بو (۴٥6-۴«عن[)‏ كبداية لولادة 
مسرح يقوم على الإخراج. وهذا يتزامن مع 
قيام مؤسسة المخرج وممارسة الإخراج الذي 
E‏ غالباً ما یکون 
الاختبار أكثر من عملية ترميم شكلي» ومنذ 
العصر الذهبي للمذهب الطبيعي على مدار 
القرن (ستانيسلافسكي» نطوان)» أي منذ زمن 
الطليعيين في سنوات العشرينيات في روسيا 
(فاختانغوف» ومایرهولده وتایروف) وأرکان 
عصر التنوير وأصحاب المقامات المسرحية 
العظيمة (آبياء وكريغ)ء والمجددون الفرنسيون 
(آرتو» وکوبو» وباتي» وجوفيه) والنقاد 
الواقعيون (بيسكاتور» وبريخت» وجسنر) 
وخطة فرقة باهاوس لموهولي - ناغي -هM)‏ 
holy-Nagy)‏ وو. غرڊıو .(W. Gropius)‏ 
فإن عصر «المجددين؟ء إذا استعدنا عبارة 
کوبوء لم یصل إلا e ed‏ 
لأن هؤلاء المجددين لم يعرفوا أن يوفقوا بين 
نظرياتهم وطرق تطبيقهاء وظلوا معلقین» أنه 
محظور عليهم» بين إيحاءاتهم الروحية غير 
الكافية وبين امتلاكهم غير المجدي لمهنتهم» 
خاصة أنهم حصروا الاختبار بالناحية التقنية 
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«تاركين أنفسهم ينحرفون ويضعفون من 
خلال اختبارات لا نهاية لهاء واهتمام بالظواهر 
الخارجيةء وبالأبحاث التقنية من دون هدف 
واضح» )198 :1974 .(Copeau,‏ 


في الواقع» وفي كثير من المرات» اعتبر 
مفهوم المسرح الاختباري ببساطة أنه مسرح 
أو تقنية هندسية وسينوغرافية أو صوتية جديدة» 
في حين آن الاختبار يجب قبل کل شيء أن يقوم 
على الممثل والعلاقة مع الجمهور» ومفهوم 
الإخراج أو إعادة قراءة النصوص. والنظر 
والتلقي المتجدد للحدث المشهدي. ولا 
يجب بالتأكيد إهمال فاعلية التقدم التقني على 
مجريات العرض: الهندسة الجديدة للصالات» 
وحركية الخشبة وتعدد وظاتفهاء واستعمال 
مواد خفيفة متعددة الاستعمالات» والتشكيل 
الدقيق للإضاءة ودراسة الصوت للعرض» 
فإن كل هذه العناصر تمتلك إمكانات كبيرة من 
شأنها أن تسهّل التعامل مع الإخراج. وأيضاً 
يجب أن يفهم الجمهور الوظيفة الدراماتورجية» 
وبآن هذه المؤثرات الجديدة ليست هدفاً في 
ذاتها لإدهاش المشاهد وإنما لتشارك في تطوير 
الإخراج على الخشبة. 

يفترض الاختبار قبول الفن بن يقومٍ 
بمحاولات» وبان یرتکب الاخطاء حتی» بحا 
عن ماهو غير موجود بعد أو عن حقيقة مخفية. 
تكمن المحاولة في اختيار النصوص غير 
المنشورة» أو المشهورة ب "صعوبتها"» وأداء 
الممثلين» وحالة التلقي لدى الجمهور. من ليلة 
إلى أخرى» يخضع نظام العرض للاختلافات: 
وقت التلقي أو التنظير» أطول بكثير من 
وقت الاستشمار التجاري. الحق بالبحث» 
وبالآتي بارتكاب الخطأ» يشجع الخلاقين 
على المخاطرة بالنسبة إلى التلقي (لدرجة 
عدم المحاولة للوصول إلى عرض جماهيري 
أحياناً)» وعلى تعديل الإخحراج من دون توقف 


وعلى البحث عن تحويل نظرة المشاهدى 
التي غالباً ما تكون ثابنة في الروتين: ومن هنا 
الاتهامات الكثيرة بالنخبوية أو بالانغلاق. 
2- فضاء غير مؤ کد 

لصعوبة وصف البرنامج المحدد للمسرح 
الاختباري» بمختلف تعابير» وبدلاً من إعادة 


كتابة تاریخ الممارسات الاخحتارية» والتي 
يجب أن تغطّي كل النشاط المعاصر» سنكتفي 
ببعض نزعاته وهواجسه»ء لتحديد العديد من 
اتچاهاته البحثية. 
آ- الهامشية 


يقع هذا المسرح على هامش «المسرح 
الكبيرا» الذي يجذب الجمهور» ويحيي 
النجرم» ويجذب الدعم المالي» »> ويطمثن 
المؤسسة. إنه يشغل بالمقارنة به مکاتاً بارزاً 
(من خلال غرابته)» ولکن مهمشاً (من خلال 
میزانتیه وجمهوره). هامشیته غالباً ما تکون 
الضمير المؤنب أو الثقل الموازن للخشبة 
ارسي كان برو بير تحت رعا 
ور ا ق 
أن يصالح الإخراج والأبحاث» في مركز 
الدراسات والأبحاث المسرحية في باريس. 
غروتوفسکي» وبعده ت. کانتور» عملا تحت 
الحماية الملموسة» لمسرح رسمي محافظ 
جداے وسلطة سياسية ملزمة جداً. میخائیل 
کيربي» أو شیشنر في الولايات المتحدة» ج“ 
لاسال» ور دومارسي» ج. ف. بیریت» وج 
جوردوي» وج. برون» وس. بوشفالد» وج. 
وب. سارازاك S1424c(‏ .۴-.3)» أو ف. 
رونيو (16 Regn‏ ۴۰)» في فرنسا» هم معلمون 
- خلاقون. نجاح هذا النوع من المسرح» 
واتساعه نحو جمهور عريض» وازدیاد اللأقبال 


عليه والتقليد اللذان ينتجان من ذلك غالباً 


على التجربة» وإفراغها من مادتها الأصليةء 
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فتقضى على الرغبة والحاجة اللتين كانتا سبباً 
في ظهورها. 
ب- استعادة الفضاء المسرحي 


المسرح الاختباري ليس له نوع واحد» 
خاص به» من الهندسة أو السينوغرافيا: 
المسرح الدائري» والمسرح المنقلش» ليساء أو 
لم یعوداء مرادفین للحداثة. بل على النقيض» 
فمن خلال التدميرء أو المزايدة على مبادئ 
الخشبة الإيطالية» يتم تنفيذ أبرز الأعمال 
الإحراجية. احتلال القفضاء غير المخصض 
للمسرح .(ملعب» مصنع» النقل والأماكن 
العامة شقق) يسبب تضليل الجمهور. التأثير 
الضروري للتضليل عن المكتسب في ذروته: 
کل شيء مسرح» وکل شيء لم يعد كذلك. 

a‏ العلاقة بالجمهور 

هي في قلب الأبحاث» لأن المسرح لم 
يعد يكتفي بالتناقض المتخلف» ما بين التسلية 
والتثقيف. إنه یرغب في العمل على النظرة 
الخاضعة جداً للنماذج السردية والأساطير 
الإعلانيةء وفرض نشاط تساؤلى» وإثارة 
الارتباك أمام هشاشة النصوص أو الأحداث 
المسرحية. تغيير حالة الاستماع (الحالة 
الجسدية بالنسبة إلى ترتيب الجمهور في 
الفضاء أو المواد الجامدة حيث هو مدعو إلى 
وضع جسده المتعب» والجسدية خصوصاً 
لآنها الوضع أمام العمل الفني الذي يتَغْيّر) 
تتسبب في تكيف المشاهد مع الحعمل» وليس 
العكس كما كان يحصل. (المرجع: فريق إيل 
کاروزون لا فورا دیلس باوس» بریث غوف» 
مسرح الوحدة). 

د- الممثل المتألم 

منذ مسرح - مختبر غروتوفسکي» نعرف» 
ومن جديد» أن المسرح هو ما يحدث ما بين 
ممثل ومشاهد. غالبية الأبحاث تتركز على 


توسیع حدود هاتین الإمبراطوریتين. . المشاهد 
یوسع قدرته على استیعاب ما کان مجهولاً 
لديه وغير قابل للعرض. والممثاإ ینظم جسده 
وفقاً لحاجتين اڈ ٹنتین: أن يون تعبيره مقروءأً 
اما معناه أو ما a‏ فلا. حسده وصوته 
هما الرابط ما بين كل مواد الخشبة والوجود 
الجسدي للمشاهد. 


ه- إنتاج المعنى 

ليس عليه أن يؤدي بالضرورة إلى معنى 
لا لبس فيه من خلال إضافة وجمع مختلف 
أنظمة المعاني» بما أن العرض في تطور مستمر 
أو في عدم توازن: إن عملية التعبير عن المراد 
والتوجيه هي أهم من تحديد علامات معزولة. 
غالبا ما يختبر المسرح ج العلاقات ما بين الموادء 
اش را ا إلى ه. 
غوبلز (أو الإنزال الكارثي)ء أبرغيس (تعداد)» 
ون. فريز (صوت الناس). 


و- النص لا العمل 

التميبزء بالنسبة إلى بارت e۷۲٤‏ 10 م5“) 
au texte”, Revue d'esthétique, no. 3,‏ 
(1971 ما بين العمل› نظام مغلق ومادي» 
والنص» مفهوم عملي وسميولوجي» يُنشئ 
الخط المشترك نفسه ما بين النص الذي يجب 
أن يفسر (والقارئ/ المشاهد مدعو إلى إكماله 
وختمه)» والنص الذي يجب التلاعب بهء 
حيث لا يعود المعنى متصلاً بالبنية السرديةء 
ويتشتت بحسب الاستماع الذي يحصل عليه. 
النص يُعالج كمادة» كجمع فتات» كمقاومة 
للمعنى النهائي والكوني. 

ز- الخصوصية 

الممارسة العصرية تخلق شكوكاً حول 
جوهر أو خصوصية الفن المسرحي. إنها 
تعارض الحدود المْقامة في القرن الثامن 
عشر» مع الفنون التشكيلية» والموسيقى»› 


561 


والإيماء والرقص» والاحتفاليةء والشعر. إنها 
تلجأ إلى السينما أو إلى الفيديوء وتتأمل في 
العلاقات الإنسانية واللاإنسانيةء والمتحرك 
وغير المتحرك وتريد أن تكون متقدَّمة» آي 
على هامش كل ما كان يشكل اليقين الفني 
والجمالي في ما مضى. 

ح- مزيج الأنواع والتقنيات 

هناك إعادة نظر في طريقة التمثيل التقليدية 
لمدرسة أو مؤسسة ما. الفصل والتراتبية 
التفضيلية ما. بين الأنواع لم تعد سارية. 
الأشكال والثقافات المختلفة المضامين 
تتواجه لينتج منها المجاز. 


إن المسرح الذي 9 يبغي غسل الدماغ 
ابرم رلا یع سل اتهایة مرف اه 
یجب أن یکون اختباریاًء أو لایکون. 


Schlemmer, 1927; Ginestier, 1961; EA 
Pronko, 1963; Kirby, 1965, 1969; Brecht, 
1967, vol. 15: 285-305 (trad. fr. Thédtre 
populaire, no. 50, 1963); Kostelanetz, 
1968; Veinstein, 1968; Madral, 1969; 
Roose-Evans, 197l; Lista, 1973; 
Corvin, 1973; Bartolucci, 1977; Béhar, 
1978; Grimm, 1982; Raison présenle, 
1982; Banu, 1984; Javier, 1984; Berg 
et Rischbieter, 1985; Thomsen, 1985; 
Mignon, 1986; Rokem, 1986; Finter, 
1990. 


سرح حرکي 
THEATRE GESTUEL‏ 
7heatre :يjılجنإلاې El‏ Gestural؛‏ 
بالألمانية: Theater‏ gestisches؛‏ بالاسبانية: 
.teatro gestual‏ 
شکل من المسرح» الحركة 
استعمال الكلمة» والمرسیقی»› وکل الوسائل 


المشهدية المعقولة. هذا النوع يميل إلى 
تجنب» لا مسرح النص فقطء ولكن الإيماء 
أيضاً والذي غالباً ما يكون عبداً لأسلوب 
العرض الإيمائي الكلاسيكي» على طريقة 
مارسيل مارسو»ء ليجعل من جسد الممثل 
نقطة انطلاق المشهد» وحتى الكلام» حيث 
إن الإيقاع» والجملة» والصوت». تولد 
کحرکا 


اٿ تعبیریه 


مسح خي 
INVISIBLE THÉÃATRE‏ 
بالإنجليز ة: ‘Invisible Theatre‏ 
باللمانية: 
پlllشqilة: .featro invisible‏ 
مصطلح من بوال )8٥4(‏ :1977) 
(37. أداء ارتجالي» يقوم به ممثلون» وسط 
وحتى النهاية» أنهم جزء من لعبةء كي لا 
یعودوا "مشاهدین" من جدید. 
مسرح المختبر 
THÉATRE LABORATOIRE‏ 
3 ڊlإإنجjılة: Laboratory 7he-‏ 
lı +atre‏ ماني Labor theater:‏ ¢ بالإسبانية: 


. Teatro laboratorio 


¢unsichtbares Theatrer 


مسرح اختباري» يقوم فيه الممثلون 
بأبحاث عن الممثل» أو عن الإخراج» من 
دون الاهتمام بالربح التجاري» ومن دون 
حتی اعتبار تقديم عمل مكتمل» أمام جمهور 
کی :مرا ضروریا. 

(أمثلة: مختبر مسرح الفن والحركة» ل 
!. iyÎتùl .(L. Lara) lJ .Jg (E. Autant)‏ 
المسرح المختبر ل غروتوفسكي» 1971). 


Corvin, 1973; Jomaron, 1981. 38 
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سن مادي 
THÉATRE MATÉRIALISTE‏ 


‘Materialist Theatre :ı jlجilلlı‎ 
Theater :ةulnJîلlı‎ 
„teatro materialisa :qlسlllڊ‎ 


عندما یکون إنتاج ر العتاد ر في 
العرض ظاهراً ومقصوداًه کجزء أساسي من 
العرض» عندها يمكننا التكلّم عن المسرح 
المادي (بريخت): تظهر الخشبة وكأنها مكان 
لتدحل الإإنسانء وكرذ فعل عنيف» كمقدمة 
ونموذج عن تحول العالم. مادية العرض 
تتخطى» وبشوط كبير» الغرض المشهدي. 
إنها تمتد إلى التلاعب ي في الحكايةء 
وإلى دور الممثلء وإلى معنى المسرحية. 
بریخت أو فايزهولد حاولا تاديس الإشراج 
«علی نظام محدد» ماڌڏي بعمق قبل کل شي ء٠‏ 
و(...) مبني على طريقة المادية الجدلية» 
vol. III: 88)‏ ,1980(. 
7 رمز» حقيقة ممثلة» 
جمالية. 
Althusser, 1965; Macherey, 1966; EB‏ 
Voltz, 1974.‏ 


فسخ میکانیکي 
THÉATRE MÉÊCANIQUE‏ 


Mechanical 7The- :ı jill 
+Mechanisches Theater :ailndÎlı ؛atre‎ 


‘Materialistisches 


سیمیولوجیاء 


. Teatro mecûnico : ql l|ڍ‎ 


شکل من مسرح الدمى أو العتادء يُستبدل 
فيه الممثلون بشخصيات متحركة» وبناس 
آليین» أو بآلات. منذ أن اخحترع هيرون 
دالکlnندري (Héron D’Alexandrie)‏ 
المسرح الأوتوماتتكي» في القرن الأولء 
وحتى مسرح اليوم المتعدّد وسائل الإعلا» 
مروراً باختبارات توريلي في القرن السادس 
عشر» ومدن الملاهي في القرنين الثامن 


والتاسع عشره والمسرح الميكانيكي يسعى 

إلى عدم التواصل مع الممثل الحيّء وکانه 
يريد الإلغاء أو التلاعب بالتناقض» الذي غالباً 
لم يفهم» في دمية كريغ المتحركة الكبيرة. 


في القرن العشرين» عرف المسرح 
المیکایکي أجمل اختباراته الجمالية. بالنسبة 
إلى المستقبلي أ برامبوليني -0م )E. Pra‏ 
(«ناء «إن الألوان والخشبة يجب أن تخلقا 
لدى المشاهد قيماً عاطفيةء لا تستطيع تقديمها 
لا كلمة الشاعر ولا خزكة: الممثل). (بيان 
السينوغرافيا المستقبلية) 1915). يتطأب الأمر 
إيجاد «التعبير المشع الذي سيصيب بقوته 
العاطفية الألوان المطلوبة في الفعل الدرامي 
المسرحي» . أخرج مارينيتي» في فینغونو» 
دراما عتاد باستعماله ثمانية كراس وكنبة. > في 
باليه ترياديك (1922)ء خباً أوسکار شليمر 
الممئلين تحت ديكور - زي مسرحي» يعطي 
الانطباع بأنه يتحرك بدقة تقنية» وموهولي - 
ناغي تخيّل ميكانيكية غريبةء بينما خلق فرناند 
يجيه (eعLé )۴Fernanı4‏ بالیە میکانیکي. 
العتاد التي يتم تحريكها هي أحياناً ا 
- مئل لدی کاندینسکی (ریمنلہھK)‏ فی 
«لوحات معرض» (1928) - أو 
متحركة - مثل لدى كالدر (٥1۵ة٥)‏ فى العمل 
الذي بتقدّم (1968). افتتان أهل المسرح 
بالميكانيكية المشهدية» سببه ربما تحريم 
وجود الحيّء الذي يتلذذون بتحطيمه»ء لتأكيد 
مهارتهم التقنية بشكل أفضل. 
مسرح الحد الأدنى 
THÉATRE MINIMAL‏ 

¢Minimalist thea!re :ةıjılجiillڊ‎ E 

بالألمانية: بال سبانية: 


„teatro minimo 


كفن الحد الأدنى التشكيلى» يهدف هذا 


¢Minimaltheater 
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المسرح أحياناًى ومن خلال کتابته وإخراجه» 
إلى إيصال موتراته إلى حدها الأقصىء 
وكذلك عروضه» وأفعاله الدرامية» وكأن 
اللأساس یکمن فی ما لا یقال› سواء کان لا 
يوصف وجودياً (بیكيت)» لا يمكن للشخصية 
المجنونة أن تصوغه (مسرح الحياة اليومية)» 
أو مكتوباً/ معروضاً في التوليف» والفاصلء 
والصمت» وغير المقال (فينافر ومسرحه 
للحجرة). مسرح الحدّ الأدنى متأثر برقص 
الحد الأدنى (کونینغهام» راینر» مونك» 
تشایلدس). 
مسرح غنائي 
THÉAÃATRE MUSICAL‏ 

‘Musical Theatre :ةيjılجنîllب‎ 

tea!ro :aqilıسlلl‎ ‘Musiktheater :ةqilnلîل|ب‎ 


.musical 


هذا الشكل المعاصر (يجب تفريقه عن 
أو الكوميديا الموسيقية) 
يسعى إلى جمع النص» والموسيقى والإخراج 
المرثي» من دون دمجها وصهرها أو إيجاد 
قاسم مشترك فيما بينها فقط (كالأوبرا 
الفاغنرية) ومن دون الاهتمام بأمر أكثر من 
آخر (كالأوبرات التعليمية لدى كورت ويل 


وب. بریخت). 


أول التجارب في المسرح الغنائيء 
بدأت فى أوبرات الجيب» مثل قصة الحندي 
لسترافينسكى وراموز (1918)ء أو الأوبرات 
التعليمية لبريخت (ماهاغونى» الذى يقول 
نعم والذي يقول لاء 1930). بدأ هذا النوع 
فعلياً في الخمسينيات» عندما راح المؤلفون 
الموسيقيون» أمثال شنيل «(Schnebe1(‏ 
وکاجیل (e1ع4×)‏ أو ستو کھاو سن -4اع‌ها؟) 
(«#ء» يعون حفلاتهم الموسيقية كعروض 
مسرحية» لا كتنفيذ توزيع ما أو كتاب أوبرالي. 


الأوبراء الأوبريت 


مسرحة الإنتاج الصوتي أو الموسيقي» شار 
إليها ج. أبرغيس: في «تعداد)» يقوم المؤدونء 
والمغنون» والممثلون» والموسيقيون» كما 
منقذو المؤثرات الصوتية والهزليونء بإحداث 
ضجيج» من خلال حك عتاد أو أغراض الحياة 
اليومية مع بعضها البعض» فيتفاوت الإيقاع» 
ویتسببول بېروز الصوت والنصٍ مع حبهم 
للخداع» إنهم یستعیدون موشیقا بيئة كاملة 
محسوسة ومرئية. . الاحتكاك یکون أُحیاناًء كما 
لدى ه. غوبلز في أو الإنزال الكارثي (1993)ء 
ما بين الثقافات والتقاليد الموسيقية المتناقضة 
تماماً: الموسيقى الغربية الإلكترونيةء أو 
الأفريقي. المسرح الغنائي ورشة كبيرة» تختبر 
فيها وتجرب کل العلاقات المعقولة ما بين 
مواد الفنون المشهدية والموسيقية. 


مسرح فقیر 
THÉÃATRE PAUVRE‏ 
7heafre :ةqjıجiiلlب GI‏ Poor؛‏ 
بالألمانية: »ع7 arnes؛‏ بالإسبانية: 


.fealtro pobre 


عبارة أطلقها غروتوفسكى (1971) 
ليصف أسلوب إخراجه» القائم على أقصى 
الاقتصاد في الوسائل المشهدية (الديكوراتء 
واللأكسسوارات» وأزياء الممثلين)ء مالئاً هذا 
اغراغ بقوة التمثيل الكبيرة» وبتعميق علاقة 
الممثل/ المشاهد. «العرض مبنى على مبداً 
الاكتفاء الذاتي الصارم. المعيار العام هو 
الآتي: ممنوع إدخال أي شيء في العرض 
لم يكن موجودا مذ البداية. عدد معيّن من 
الأشخاص والعتاد مجتمعون في المسرح. 
يجب أن يكونوا كافين لتنفيذ أي موقف في 
العرض. إنهم يخلقون التشكيل» والصوت» 
الزمن والفضاء» (266 :1971). 


هذه النزعة إلى الفقر موجودة بكثرة في 
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الإخراج المعاصر (ب. بروك (1968)» مسرح 
الأكواريوم» بارباء الليفينغ ياتر) لأسباب 
جمالية أكثر منها مادية. يقوم العرض بكامله 
حول بضعة إشارات أساسيةء بقضل الحركة 
التي شت بسرعة» وبمساعدة بعضص الأمور 
المتفق عليها إطار التمثيل ووصف الشخصية. 
پیل الغرض إلى إلفاه کل ها ليس شرورا 
بكل معنى الكلمة» فلا يستعين إلا بقوْة النص 
اللإيحائية» ووجودالجسدغير القابل للمساومة. 


قرح اسي , 
THEATRE POLITIQUE‏ 
Ol‏ جز ڍة: ‘Political Theatre‏ 
بالألمانية: The»‏ esِirischاpo؛‏ بالإسبانية: 
.featro politico‏ 
إذا أخذنا كلمة سياسة بمعناها الأصلى» 
فسنتفق على أن کل مسرح هو سياسي 
بالضرورة» بما أ نه يسجّل أبطال المسرحية في 
المدينة أو المجموعة. التعبير يعني» وبطريقة 
أكثر دقة» مسرح الدعاية» المسرح الشعبي» 
بريختي» والمسرح الوثائقي»› ومسرح الحشد» 
ومسرح العلاج السياسي لبوال 1977( ميزة 
هذه الأنواع المشتركة هي إرادة إنجاح نظريةء 
وإيمان اجتماعي» ومشروع فلسقي. عندها» 
توضع الجمالية في خدمة المعركة السياسية» 
حتى إذابة الشكل المسرحي في صراع الأفكار. 


Piscator, 1929; Fiebach, 1975; Miller E} 
J.-6., 1977; Brauneck, 1982; Abirached, 
1992. 


THÉÃTRE POPULAIRE 


‘Popular 7healre :ةujıجنiiلا‎ &l 
tealro بالإسبانية:‎ ؛Volkstheater‎ :ıناملألاب‎ 


„popular 
Ll 
ر‎ 


1- مفهوم المسرح الشعبي» والذي يُذكر 
كثيراً في يومنا هذاء ينتمي إلى فئة الأعمال 
السوسيولوجية أكثر منها الجمالية. وهكذا 
تكون سوسيولوجية الثقافة تعرّف فناً يتوجُه 
إلى/ أو ينشاً عن الطبقات الشعبية. الغموض 
یکون في أوجه» عندما نتساءل إن كان الأمر 
يتعلق بمسرح من الشعب» أو موجه إلى 
الشعب. وعلى كل حالء ما هو الشعب؟ 
وکما کان یتساءل بریخت» هل الشعب لا يزال 
شعبیا؟ 


الطريقة الأسهل» لتوضيح الأمر» هي 
تحديد المبادئ التي يعارضها المسرح 
الشعبي» لكثرة ما بستعمل هذا التعبير بشكل 
جدلي وتمييزي: 
المسرح النخبوي» الضليع» 
التعاليم التي تعلن تبني القواعد. 
نص غير قابل للتصرف. 
مسرح البلاط ذو الأعمال التي 
تتوجه» في القرن السابع عشر على سبيل 
المثالء إلى کبار القادة والوجهاء والنخبة 
الأرستقراطية والمالية. 


والأوبراء وقطاع المسرح الخاص» 
الميلودرامي» والنوع الجدي). 
المسرح الإيطاليء ذو الهندسة 
التراتبية غير القابلة للتغييرء والتي تضع 
الجمهور بعيدا من الخشبة. 
المشرح السياسي الڏي» حتی وإن 
لم یکن تابعاً لأيديولوجية أو ر یهدف 
إلى إيصال رسالة سياسية محدّدة وأحادية 
المعنى. 

2- أمام كل هذه الازدواجيةء يجد 
المسرح الشعبي صعوبة كبيرة في إيجاد 
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هويته الخاصة. إن كان موجوداً منذ البداية 
إلى جانب المسرح الأدبي (مثلاً كما 
الکومیدیا دل آرتى إلى جانب الكوميديا 
البخائة)» فهو يحاول الحصول على 
الطابع المؤسساتيء إلا في نهاية القرن التاسع 
عشر: كما فري فولکسبوهن -ءkاه۷‏ ۵٣إ۴)‏ 
(٠«اناط‏ في برلين (1889)» ومسرح الشعب 
لموریس بوتشر )Maurice ۴0) ec1€۲(‏ فى 
بوسانغ» والفولکثیاتر فییناء وجهود رومان 
رولان ومقالته. امسرح الشعب» )1903( 
ومسرحیاته: داننون» والراپع عشر من يوليو. 
في فرنساء عاد المشروع الشعبي إلى الظهور 
بعد الحرب العالمية الثانيةء بفضل اندفاع 
موظفين كبار في المجال الثقافي» كجان 
لور 1aure”(‏ nn6صھة[)»‏ آو مخرجین 
كجان فيلار وروجر بلانشون» بالإضافة إلى 
الباحثين الذين اجتمعوا حول مجلة «المسرح 
الشعبي» (1964-1953). كان الخلاقون في 
بحث عن أسلوب» عن جمهورء وعن أعمال 
سهلة الفهم لأكبر عدد ممکن. في الواقع» 
جمهور شعبي كهذا لا يضم سوى القليل من 
العمّال أو الفلاحين. يمكن إيجاده خصوصا 
بين البرجوازيين الصغار» والمثقفين» 
والكوادرء والأساتذة. 
هل هناك جدول للأعمال الشعبية؟ 
المسرحيات التي کان يلعبها القرويون» 
واللوحات التي کان يستوحي منها حرفيو 
الکومیدیا دل آرتي» لا تشکٌل جدول آعمال 
حُفظت حتى يومنا هذا. في القرن العشرينء 
النصوص الكلاسيكية الكبيرة هي التي لفت 
بجمع الجمهور» وكأن هذه المسرحيات 
تتحدث مباشرة إلى أكبر عدد ممكن. 
الغموض كبيرء لأننا نستطيع أيضا مع سارتر 
مثلاً أن نجد في الأعمال المَجدولة» سرا 
شعبياً تقليدياً وواقعاً ثقافياً برجوازیاً (Sartre,‏ 


(69-80 :1973. 
2 
سے 


في الفترة الأخيرة بدا أن المسرح الشعبي 
لم يعد يلقى الإجماع بين أهل المسرح: 
فيتيز يتحدث عن مسرح «نخبوي للجميع؛ 
و“الجمهور الشعبي» هو وبكل بساطة ما 
يلي: الجمهور... العريض - وليس بالضرورة 
الشعبى (Loisir, novembre 1967, p. «l>‏ 
(17. يتحدثون أكثر» وبكل طيبة خاطر» عن 
مسرح متداخحل الثقافات (بروك) أو عن مسرح 
المشاركة (بوال)» عن العودة إلى التقاليد 
المسرحية (كوميديا ديل آرتي» ونو. الخ) أو 
بتسلسل أفكار آخر عن مسرح البولفار» وعن 
النقل التلفزيوني» کما «في المسرح الليلة 
الشعبى جد أو عن ثقافة البوب ووسائل 
الإعلام الجماهيرية (التلفزيون والمذياع 
خصوصا). هذه الثقافة الجماهيرية قد ألغت 
ربما كل الأمل في تفضيل خلق القوى 
الشعبية. الشهرة لم تعد تعني الكثير في زمن 
هذه الوسائل. 
Th. Mann, 1908;‏ ;1903 
Brecht, 1967; Vilar,‏ ;1959 
voir aussi la revue Théûtre‏ ;1975 
populaire (1954-1964).‏ 


Rolland, 
Copeau, 


مسرح سردي 
THÉATRE- RÉCIT‏ 

نوع من نص و/ أو إخراج» يستعمل 
مواد سردية» ١‏ درامیة» (روایات» وقصائد» 
الشخصيات أو المواقف الدرامية. المسرح 
السردي يؤكد دور الراوي لدى الممثلء 
متجنباً أي تحديد لشخصية» ومشجعا تكاثر 
الأصوات الراوية (مارتين إيدن من مسرح 
العظاية الخرافيةء وكاترين» عن أجراس بال 
لأراغون» من فيتيز). 


B. Martin, 1993. EA 
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مسرح عفوي 
THÉATRE SPONTANÉ‏ 


Spontaneous theatre ږة:‎ زıلجنإإلاب‎ 8 
بالإسبانية:‎ ؛spo0ntanes‎ Their بالألمانية:‎ 


. teatro espontûneo 


يحاول المسرح العفوي (آو التلقائى 

بحسب إیفرینوف (1930) ولاحقاًت کانتور) 

إلغاء الحدود ما بین الحياة والأداءء وبين 

الجمهور والممثل. نشاط عفوي يتحقق ما إن 

يکن هناك تبادل ميدع بين ن المشاهد والممثل› 

ويأخحذ اس ض شکل e‏ و ا 

الحقيقة الخارجية» أو «الدراما ا 

ar‏ بسیکودرام»؛ (الدراما النفسية)» ارتجال» 

هابنغ (حدث)ء المسرح الخفي. 

Moreno, 1965, 1984; Pörtner, 1972; EQ} 
Kantor, 1977. 


مسرح کلي 
THÉATRE TOTAL‏ 


‘Total 7Thealre :ةjıجilڊ‎ 
teatro :ıناپسالاب‎ ؛Totaltheater‎ :خqنlمللاپ‎ 
.total 


عرض يهدف إلى استعمال كل الوسائل 
الفنية المتوافرةت اتاج مسرحية تستنفر 
كل الحواس» فتخلتق بهذاء انطباعاً بالكليةء 
أو الشموليةء وبغنى الدلالات التي تسحر 
الجمهور . كل الوسائل التقنية(الأنواع الموجودة 
والتي ستنوجد لاحقا)» وخصوصاً الوسائل 
الآلية الحديثةء كالخشبات المتحر كةء والوسائل 
السمعية البصريةء هي في خدمة هذا المسرح. 
مهندسو البوهاوس حققوا الرسم الأولي 
الأكمل لهذا المسرح: «المسرح الكليّ يجب أن 
يكون خلقا فنيّاء مجموعة عضوية من حزمة من 
العلاقات ما بين الإضاءة» والفضاءء» والمساحةق 


والحركة» والصوت والكائن البشري» ودمجاً 
لهذه العناصر الnختalة(. (Schlemmer, cité‏ 
.in Moholy-Nagy, 1925)‏ 


Cs -1 


على مله لسر ل 
القرون الوسطى والمسرحيات الباروكية ذات 
العروض الغنية. لكن هذه الجمالية تجسدت 
في حقيقة المسرح وخياله» منذ مسرحية قاغنر 
غيسامتكونستويرك خصوصا. إنها تشهد على 
الرغبة في معالجة المسرح بح ذاته» لا كسلعة 
أدبية ثانوية. «ما نریده» هو قطع العلاقة ع 
المسرح المُعتبر نوعاً مستقاد وإعادة تلك 
الفكرة ة القديمةء والتي لم تنغذ أبداً في الواقع» 
إلى الثور» وهي العرضن الكامل. من دون ان 
يختلط المسرح لحظة واحدة مع الموسيقى» 
والعرض الإيمائي أو الرقص» وخصوصا ليس 
مع الأدب» )149 .(Artaud, 1964 a:‏ 


2- الميادئ المؤسسة 


أ- البناء «حرفياً وفي كل الاتجاهات» 
(رامبو) 

بعد تخلصه من ضغط الحركة الأدبية» 
يستكشف المسرح الكليّ كل أبعاد الفنون 
المشهدية» ولا يح النص بمعنى صريح 
الإخراج» بل يضاعف التفسيرات الممكنةء 
ويترك لكل نظام مبادرته الخاصة» لمدّ المعنى 
الفوري للحكاية. 

ب- تسجيل الحركة الأصلية والنهائية 

بما أن الممثل يعتبر عموماً مادة أساسيةء 
يعلق المسرح الكليّ أهمية كبيرة على 
الحركية. بالإضافة إلى طبعها الهيروغليفيء 
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إنها تُسجّل علاقة الإنسان بالآخرين» بشريكه 
ومحيطه (الحركية البريختية). الوضعيات 
التي تنتح من هذا التبادل الحرکي» هي مفتاح 
كل المناخ الدراماتيكي: «الكلمات لا تقول 
كل شىء. العلاقة الحقيقية بين الشخصيات 
تحدّدها الحركات. الوضعيات» الصمت 
(...). تخاطب الكلمات الأذن» والتشكيل 
العين. بهذه الطريقةء تعمل المخيلة تحت 
تأثير انطباعين» الأول مرئي» والثاني سمعي. 
وما يمير المسرح القديم من الجديد» هو أن 
التشكيل والكلمات في هذا الأخيرء يخضعان 
ك لإيقاعه الخاص» ویحصل طلاق بینهما 
(Meyerhold, 1973, vol. 1: 217) “l>‏ 


ج- تنسيق العرض من أجل الإخراج 

کل مسرح کلي يقتضي | إدراکاً تونحیدیاً 
أو نظمناً على الأفل. الانطباع بالشمولية 
أو بالتجزئة» ياتي من الإخراج. هکذا» 
عندما ڀخرج ج. ل. بارو مسرحية کریستوف 
كولومب إٍ كلوديل (1953): «أهمَ نقطة في 
توليف عمل مسرحي» تقضي بإيجاد وسيلة 
ترفع من مستوى العرض ما فيه الكفاية 
(الديكورات» والإكسسوارات» والإضاءة 
والمؤثرات الصوتية» والموسيقى) کي لا 
يکتفي هذا الأخير بلعب دوره الثانوي كإطار 
أو مزيج للفنون» بل أن يتوصل إلى التأنسن»› 
لدرجة أن يصبح نوعاًما جزءا من الحركةء وأن 
یتمکن من تقديم ‏ ما عنده کالاإنسان تماما. 
باختضار» آن مکی من دة المسرح باه 
- وفي هذه اللحظة - يجد المسرح وحدته) 
.(World Theatre, 1965: 543)‏ 


د- تخطى الفصل ما بين الخشبة والصالة 
والمشاركة بالطقوسية 


أحد أهداف المسرح الكليّء إيجاد وحدة 
من جدید» كانت قد اعتبرت مفقودة» وهی 


وحدة الحفلةء والطقس» أو الشعائر. الحاجة 
الملحّة للكلية لم تعد على الصعيد الجمالي. 
بل أصبحت تطبّق على التلقي والفعل الدرامي 
الممارّس على الجمهور. إنها تهدف إلى 
مشاركة جميع الأشخاص. 

ه- إيحاد كليّة اجتماعية من جديد 

ولکن يجب أن نلاحظ أن مسرح بیسکاتور 
الملحمي حتیء آو مسرح بریخت مثا يطالب 
بمشاركة الجمهور في الحدث . کان بیسکاتور 
أول من استعمل» کا غروبيرس» غبارة 
توتالثياترء التي ترجمها بمسرح الكلية (وليس 
المسرح الكليّء ذا «المفهوم الدراماتيكي - 
الجمالي» والفكرة» غير واضحة كلياًء بتحریر 
مجموعة الفنون التصويرية -ع71 ٥۲11‏ ۳) 
(5 :1965 ,1۴). مسرح الكليّةء بالنسبة إليه» 
هو مرادف للمسرح الملحمي» «أي مسرح 
تحليلي» وعلميّ تقريباًء وموضوعي النقد. لم 
نعد نعرض على الخشبة صراعات شخصية» 
ولم نعد نحلل المشاعرء لكننا نقذم» بعنف 
ومن دون تردد» محاكمات اجچتماعية. طلبنا من 
الجمهور أن يتخذ موقفاًء لا أن يكتفي بالتمتع 
بالعرض. لم يعد المسرح يكتفي بتلقف فتات 
الحقيقة » بل آصبح يریدها كلها (...) «مسرح 
الكلية)» هو بناء شيّده الأداء «كليّا»» والمشاهد 
فيه» هو مركز المساحة» ومحاط بخشبة كليةء 
ويواجهها «كليًا؛. تزامن الأحداث التاريخيةء 
وكذلك «الفعل» واردّة الفعل» الاجتماعية 
والسياسية» يمكن» على هذه الخشبة» وعلى 
هذه المجموعة من الخشبات» أن يدم ن 
الوقت ذاته. «المسرح الكليّ»» بالمقابلء لا 
يعرض سوی الانتقال الثابت لسع من الأداءء 
من شکل تعبیر إلى آخر» مراهناً على أن تسمح 
مواهب الممثل وتدريبه» بتحقيق هذا الانتقال 
بنجاح. بفضل هذا القبول» يصبح المسرح 
الكليّ مزيجاًء فاا تماما حن بل الود 
التصويرية (وهذا یذکرنا من دون شك ب 
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«عمل الفن الكليّ» لریتشارد فاغنر) (...) 
«المسرح الكليّ المزعوم» كمسرح انتقائي› 
لم يعد ينتج سوى كليّة من المظاهر. إنه بُخرج 
نفسه لنفسه. إنه مسرح شكليْ» (Word 71e‏ 
.atre, 1966: 5-7)‏ 


في كل ما تقدّم» يجب طبعاً التفريق ما 

بين المشروع والونجازات. نبرة التعريفات 
المختلفةء التي غالبا ما تكون ‏ تنبژية وتعليمية» 
تذكرنا بأنه لا يزال هتاك الكثير من جماليات 
السرخ) ومن تصورات كلية الواقع» التي 
يجب أن نقَدَم. في الحقيقة» المسرح الكلي 
ليش سوئ المسرم بانجاز. 
Nietzsche, 1872; Appia, 1895; Craig, EQ‏ 
Moholy-Nagy, 1925; Piscator,‏ ;1911 


1929; Barrault, 1959; Kesting, 1965; 
.World Theatre, 1965, 1966; Boll, 1971 


علم المح 
THEATROLOGIE‏ 
پiillجqjıl: ‘Theatre studies‏ 
بالألمان: rheaterwissenschaf؛‏ بالإسبانية: 
.Teatrologia‏ 


دراسة المسرح بکل مظاهره» ومن دون 
منهجية واحدة. هذه العبارة» الحديثة الاستعمال 
والمحدودة نوعاً ماء تتطابق مع العبارة الألمانية 
«ثياترويسنشافت» أو «علم المسرح». أكثر من 
المتطلبات العلمية» ماهو أساسى‌هناءهو شمولية 
واستقلالية هذا العلم» وثقته العالمية الغربية 
أيضاً . تزامن ظهوره مع تحزر مسرح «المملكة 
الأدبيةء وانفتاح الإخراج وتأملات المخرجين 
بالعلاقات ما بين المسرح والممارسات الثقافية 
الأخرى. «الثياترويسنشافت»هو علم «اجتماعي 
-أنشروبولوجى»» هدفه علاقة اجتماعية محددة: 
«عندما یحدث» فی إطار زمنی - مکانی 
محدّدء وتفاعل رمزي متبادل ما بين الممثلين 
والجمهورء يعتمد على إنتاج الأفعال الدرامية 


المُتظاهر بها وتلقيهاء والتي تتطرّر في مجموعة 
ذات دلالةء مرتبطة بممارسة ثقافية معينة» یصبح 
المسرح عندهاتظاهرة اجتماعية وجمالية معيَنةا 
.(Paul, in Klier, 1981: 239)‏ 


يشمل علم المسرح كل أبحاث فن 
المسرحةء والسينوغرافياء والإخراج» وتقنيات 
. كما السيميولوجياء فإنه ينس المعارف 
لمختلفة»› ویفگر في الظروف المعرفية 
aT‏ إن يطبى أ ولأآعلى التقليد 
المسرحي للمسرح الأدبيء› وبالآتي یجب أن 
يتمم أويترافق على الأقل »بعلم المسرح الإثني. 
Ingarden, 1931; Zich, 1931; @‏ 
Steinbeck, 1970; Klüinder, 1971;‏ 
Knudsen, 1971; Slawinska, 1979, 1985;‏ 
Klier, 1981.‏ 

مساحة المشاهدين 

THÉÃTRON 
بالانجليزية: »ء47 بالألمانية:‎ 

.theatron : ill lı ‘Theatron 


“® ole 


تعنى المكان الذي نشاهد منه 
العرض» e‏ المخصصة للمشاهدين 
المشاهدين. مضی على ذلك وقت طویل 
E‏ ثم الفن 
الدرامي أو عمل المؤلف المسرحي 
تياتروم موندي (مسرح العالم باللاتيني) 
THEATRUM MUNDI‏ 
)من لlںتıنيa: .(Théêãtre du monde‏ 
استعارة اخترعت في العصور القديمة والقرون 
الوسطى» وعمُمها المسرح الباروكي» وهي 
تری العالم وکأنه عرض پخرجه الله ويؤديه 
ممثلون من دون مو ھب (Calderûn: £ G/@*‏ 
Teatro del Mundo (1645) et, au xx‘ siècle,‏ 


Das Salzburger Grosse Welttheater de 
.Hofmannsthal (1922)) 
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إنها أيضاً العبارة التي ستعمل لعروض 
"تشابه الثقافات وتمازجها"» والتى يحضصرها 
بارباء عند انتهاء دورة الإيستا التدريبية» والتي 
تجمع معلمي الغرب وممثليه. 

المحور 
THEME‏ 

أا بالإنجليزية: 7+ بالألمانية: 71e-‏ 

.l€™@ بالاسبانية:‎ ma 
فكرة أو تنظيم مركزي‎ 

المحور العام هو مختصر الفعل أو المئاخ 
الدرامي» وفكرته المركزية أو منظمه الأساسي. 
هذه الفكرة» المعتادة جداً في اللغة النقدية» 
تنقصهاالدقة. 

المحاور هي عناصر المحتوى (الأفكار 
القوية» والصورء ومحط الكلام» هذا ما تكلم 
به). ولكن كيف نتكلم بهذا؟ الدوافع هي مفاهيم 
9 وكونية (دافع الخيانة)ء بينما المحاور 

أو الموضوعات هي دوافع ملموسة وفردية 
(موضوع خيانة فيدرا لزوجها). تكون المحاور 
«في مكانها» ما إن ثُنظم في هيكلية» سواء كانت 
«شبكة منظمة من الهواجس» (بارت)»ء أو «مبدا 
تنظيما ملموساًاء أو «كوكبة م الكلمات»› 
والأفكارء والمفاهيم» (ریتشارد)» أو «نموذجاً 
أصلياً لاإرادياً» (دولوز)» أو «أسطورة شخصية 
«(Mauron,‏ أو لاصورة 
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مهووسة» (1963 
استحواذية تصدم» (فيبر). فكرة المحور هذه 
وعلى الرغم من فائدتها التربوية الواضحة 
صعبة المعالجة في التحليل الدراميء لأنها 
تفترض اتفاقاً مسبقاً على طبيعة محاور العمل 
وعددهاء وهذا نادراً ما یحدث. وإلاء سیکون 
الحديث عن محاور عامة نشاطاً سطحياً 
ومجانياً. كل مود يكتشف في النص والمشهد 
عدداً لا يُحصى من المحاور» لكن لكن المهم هو 
تنظيمها تراتبياًء واستخلاص الناتج أو التراتبية. 


2 بن الموضوع 
إنه شبه مستحيل وصف كل الأشكال التي 
a aL‏ 
الإخراج التي بدورها تبتدع صوراً ار اقشع 
متكررة). أن نعزل موضوعاًء المحتوى عن 
الشكل› » يطرح أيضاً إشكالية. في الواقع» ليس 
من فصل للشكل والمعنى في النص السوي 
والدرامي بل تراكب أو تداخل من الاثنين: 

هذه هي انيز الفريتة والطيعة فا العداجل 
الواضسيع من امسرحية نستسلم أكثر لعملية من 
خارج الإطار الأدبي» في التعقيب أو الآداء أكثر 
مثه من تايل عملي لائر على النقد المواضيحي 
أن یکون بالآي بنيویا ا وأن یصف مسارا ا أو 
ترتيباً معنياء فا موضوع هو ترسيمة نوعاً ما واعية 
واستحواذية للنص» وعلى النقد أن يفرز هذه 
البنيويات المواضيعية» بل أيضاً أن يقرر من طريق 
أية مواضيع يكون الأثر الأكثر تسهيلاً لقابلية 


تفسبرية أو إنتاجية. 

ره الأطروحة» واقع ممثلء الواقعيةء 
أسطورة. 

Fergusson, 1949; Frenzel, 1963; EA 


Mauron, 1963; Tomachevski, 1965; 
G. Durand, 1969; Bradbrook, 1969; 
Starobinski, 1970; Monod, 1977; Aziza ef 
al., 1978 a, Trousson, 1981; Demougin, 
1985. 


نظرية المسرح 
THÉORIE DU THÉATRE‏ 


‘Theory of Thealre :ةيjılجنilب‎ El 
بالألمانية: بالإسبانية:‎ 
. Teoria del teatro 


نظام معرفي يهتم بالظواهر المسرحية 


؛Theatertheorie‎ 
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(نصاً وخشبة). وقد تخطى النظرية 
الدراماتورجية والشعرية منذ ظهور عمليات 
الإخراج ن نحو القرن التاسع عشر فقط» آخذاً 
بالحسبان الأثر المسرحي من جوانبه جميعها. 


1- المسرحة والأدبية 

كما أن النظرية الأدبية تتخذ من الأدبية 
مادة لهاء فالنظرية المسرحية تتخذ من 
دراسة المسرحة مادة لهاء آي خصائص 
الخشبة المحددة» والأشكال المسرحية 
المُعلن صحتها تاريخياً. النظام الام الذي 
تحاول بناءه» یجب أن يأخحذ بعين الاعتبار 
الأمثال التاريخيةء كما الأشكال الممكنة 
نظريا: النظرية هي فرضية عن عملية العرض 
الخاصة المدروسة. مسلحاً بهذه الفرضيةء 
سيكون على الباحث في ما بعد تحدید 
النموذج» وحصر النظرية 1 توسیعها. 

نظرية وعلوم العرض 

ما زلنا بعيدين جداً من نظرية موحدّة 
للمسرح» نسبة لاتساع وتنوع مظاهر التنظير: 
تلقى العرض» وتحليل الخطابات» ووصف 
المشهد... إلخ. هذا التنؤع في الآفاقء 
يجعل خيار وجهة النظر الموحدة صعباً جداء 
وكذلك النظرية العلمية القادرة على ضمّ 
الدراماتورجياء والجمالية والسيميولوجيا. 
حتى الآن في الواقع» وقبل البحث البّيوي 
عن نظام واسع بما فيه الكفاية لاأكتشاف 
ا مسرحية» کان التنظير مؤمناً بفضل 
علوم مختلفة: الدراماتورجيا (بالنسبة إلى 
تركيب المسرحية» والعلاقات ما بين مكان 
وزمان القصةء والإخراج). الجمالية (بالنسبة 
إلى إنتاج ما هو جميل والفنون المشهدية). 
السيميولوجيا (بالنسبة إلى وصف الأنظمة 
المشهدية وبناء المعنى). 

هذه اللوم الثلاثة التي يريد نهجها 
أن يكون علميا قدر المستطاع» هي أدوات 
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للنظرية المسرحية. ليس عليها إذن أن 

تتنافس» بل أن تسمح بتبادل منهجي بين 
العمل الخاص والنموذج النظري» التي 

تشکّل فيه تنوعاً ممكناً. بهذا المعنى» من 
العقم أن نتساءل أي علم يشمل الباقة؟ احيات 
هي الجماليةء كنظرية إتتاج/ تلق للعمل 
الفني. أحياناً أخرى» هي الدراماتورجيا 
كصورة عن كل التفاعلات الممكنة بین 
زمن/ فضاء القصة»ء والعرض. وأحياناً ثالثةء 
السيميولوجيا التي تقدّم تحليلاً لكل 
الأنظمة ذات المعنى» وتنظيمها في الحدث 
المسرحي. وفي النهايةء أحياناً هو علم 
المسرح الإثنيء الذي یتخطّی النظرة والتنظير 
الأوروبيينء ويهتم بكل الممارسات العرضية 
في العالم» في مختلف المناطى الجغرافية 
والثقافية» حتى لو خاطر بفقدان كل دقة 

معرفية» وهذا أمر لا يمكن إهماله 

Mukafovsky (1941) ir Van Kersteren, HJ 
1975; Bentley, 1957; Else, 1957; 
Nicoll, 1962; Clark, 1965; Goodman, 
1968; Steinbeck, 1970; Adomo, 1974; 
Chambers, 1971; Klünder, 1971; Lioure, 
1973; Dukore, 1974; Fiebach, 1975; Van 
Kesteren et Schmid, 1975; Autrand, 1977; 
Klier, 1981; Paul, 1981; Styan, 1981; Pavis, 
1983 a; Carlson, 1984; Slawinska, 1985; 
Schneilin et Brauneck, 1986; Heistein, 
1986; Fitzpatrick, 1986; Hubert, 1988; 
Roubine, 1990; Ryngaert, 1993. 


TIRADE 
71- بالألمانية:‎ 7r بالانجليزية:‎ 
.Parlamen1o :aqilqwl ‘rade 
رد إحدى الشخصيات خلال الحوارء‎ 
التي تسهب في عرض آفكارها. غالبا ما‎ 
يكون المقطع طويلاً ولاذعاً. إنه منظم‎ 
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خحطابیاً بسلسلة من العروضات» والأسئلة 
والحجج» والتأكيدات» والمقاطع الشجاعة 
والكلمات الجميلة («مقطع الأنف» في سيرانو 
دو بيرجوراك). المقاطع متوافرة بحثرة في 
الدراماتورجيا الكلاسيكيةء حيث يكون النصض 
مقسماً إلى خطابات طويلة ومستقلة» مشكلة 
تقريبا سلسلة من المونولوجات. كل مقطع 
يكاد يكون قصيدة بذاتهاء لها تنظيمها الداخلي 
الخاص» وتشكل إجابة عن المقاطع السابقة. 
حه حكايةء مقطع سوي (مناجاة) مناجاة 
آلنفس. 
عنوأآن المسرحية 
TITRE DE LA PIÈCE‏ 

اا بالانجليزية: رها f‏ 47746 بالاألمانية: 

titulo de la :ةalإl‎ +Titel des stiickes 


.obra 


ليس هناك قاعدة ولا وصفة للإأيجاد عنوان 
جيد للمسرحية» ولا حتى دراسات عامة عن 
اختيار العناوين. العنوان هو نص خارج عن 
النص الدرامي بحد ذاته. إنه» ولهذا السبب» 
عنصر توجيهي (فوق أو إلى جانب النص)» 
لكن معرفته الإجبارية - ما زلنا نذهب إلى 
المسرح بسبب عنوان مسرحية» حتى لوء كما 
اليوم» نهتم بعمل الإخراج خصوصا- تؤثر في 
قراءة المسرحية. من خلال الإعلان عن لونهاء 
يحدد العنوان توقعات قد تخيّب الآمال ربماء أو 
تبعث الرضى: سيحكم المشاهد في الواقع» إن 
الدراماتورجيات» كالدراما الرومنطيقية أو 
الكوميديا البطوليةء تعطي عنواناً لكل فصل أو 
لوحةء بحيث إن القصة تختصر تماما في سلسلة 


العتاوين (كما في سيرانو دو بيرجوراك). 
1- الاتتضاب 


العنوان المقتضب عن طيب خاطر: يجب 


أن يحفظ بسهولة» وأن لا يقول كل شيء (كما 
روايات القرن الثامن عشر التي كان عنوانها لا 
ينتهي فيشكل بحد ذاته رواية قصيرة). إن کان 
طويلاً جدأ ومعقداًء فسيبسط عند الاستعمالء 
كما بالنسبة إلى مأساة هاملت أمير الدنمارك 
الذي أصبح هاملت» أو بالنسبة إلى عنوان 
مسرحية بيتر فايس .الساخر: اضطهاد جان 
بول مارا واغتياله اللذان قامت بهما فرقة تكية 
شارانتون المسرحية بإدارة السيد ساد (1965(. 


2- الاسم اليلّم 

في غالب الأحيان» يحمل العنوان الاسم 
العلَّم للبطل الأساسي (طرطوف» أندروماك)» 
لکن هذا یشکل خطر لأن عصرنالم يعد يجد 
أن البطل هو المشير للاهتمام فعلاً : بریتانیکوس 
هو اسم الضحية الأساسية» لكن الذي يتنا 
الآنء هو نيرون .6١٠١(‏ بالنسبة إلى الملوك. 
لدى شيكسبير خاصة» اللقب والجزء المقصود 
يسبقان الاسم: "الجزء الأول من الملك هنري 
الرابع". 


3- وصف فوري 

غالا ما یمیل العنوان إلى وصف البطل»ء 
ِم بتعميم طبعه (مثلاً: كاره الناس» البخيل› 
الكاذب) وما باللعب على التوازن اللفظي 
(طرطوف» البينغ بونغ (أداموف)» مان 
إشت مان (بریخت)). احیاناً یحدد العنوان 
الجانبي» العنوان من خلال رسم العقدة: في 
الدراماتورجيا الإليزابيشية (الجميع يحبون 
(آنطونیو وکایوباترا) ل شیکسبیر). 


4 تعليق بحكي عن القصة 

يميل العنوان» وبكل سرور» إلى تعليق 
SO EER OE‏ 
يىكسان المشاعر تظهر عند المتاك 
الذي يحضر كل اسكتشات المسرحية. 
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5- الميل إلى الإثارة والإعلان 

من بخاف من فيرجينيا وولف؟ (آلبي)» 
قبعة قش .من .إيطاليا (لابيش)ء للأسف إنها 
ساقطة (فورد)» هي عناوين تثير الفضول 
وتلفت الانتباهء. لقد جعلت السينمائيين 
المعاصرين يحلمون بها. 
متّل 

الكوميديا والأمثال لموشيه 

يقدم الموضرع الذي تحکي عله 
المسرخيةء وكأنه نتيجة طلبية أو رهان انطلاقاً 
من فكرة يجب رسمها دراماتيكياً. غالباً ما 
يتعلق الأمر بكلمة جيدة» وغامضة إلى حدما 
(أهمية أن تكون رصيناً). 

7 اختيار العنوان 

المسرح الطليعي اليوم متحقظ أكثر بكثير 
في اختیاره اللعنوانء فهو یعتبره عرفاً بسيطاً 
أو مصطلحاً لنص هو وحده المهم. کما آن 
الانطباع السائد هو أن كل العناوين تتشابه قليلاً. 
مع ذلك العنوان مهم لحياة العملء في البولفار 
خضوصا حيث يجب إثارة الجمهور ووعده 
بأنه سيمرح بقدر ما دفع مالا لحضور المسرحية 
(سنتعشی في السرير» المديرون المذهولون» 
الديك الرومي» عد للنوم في الإليزيه). . مۇلفو 
الميلودراما يعرفون هذا جيداء وهم يقولون بأنه 
"للحصول على ميلودراما جيدة» يجب اول 
اختيار العنوان. ثم تكييف موضوع معين معه" 
(ببحث الميلودراماء 1817ء ل "آ. أ. "). 
ہ٩‏ مجاز. 


الترجمة المسرحية 
TRADUCTION THÉATRALE‏ 


: با للإنجليزية: 72۸s1»1107؛ بالألمانية‎ Ol 
.fraducciûn :ةqlçwإ‎ lı ؛Ûbersetzung‎ 


خصوصية الترجمة لخشبة المسرح 


-6 


1 


لإلصافه ي الرجة السرة 
وخصوصاً الترجمة للخشبة المخصصة 
لإخراجهاء يجب الأخذ بعين الاعتبار وضعية 
الملفوظ الدرامي الخاصة بالمسرح: نص 
ينطق به الممثل› > في زمان ومکان محددین» 
ولجمهور يتلقى في الحال نصاً وإخراجاً. 
لفهم عملية . الترجمة یجب 
استنطاق منظر الترجمة والمخرج أ و الممثل› 
والتأكد من تعاونهما» ودمج عماية الترجمة 
بهذا النقل الأوسع كثيراًء والذي هو إخراج 
نض دزاماتیکي . 

کي نحاول تحديد بعض المشكلات 
لترجمة متخصصة بالمسرح وبالإخراج سيكون 

من الضروري أن نأخذ بعين الاعتبار دليلين: 
الارل : في المسرح» ثم الترجمة عبر أجساد 
ای نالي ل في اة 
للخشبة في الحقيقة وبكثير» ظاهرة الترجمة 
الحرفية للنص الدرامي» المحدودة وعاً ما. 
لمحاولة تحديد بعض مشاكل الترجمة الخاصة 
بالخشبة والإخراج» سیکون من الضروري 
آن اخد بين الأعتبار دلين انين أو 

في المسرح» تمر الترجمة من خلال جسد 
ا وآذان المشاهدين. ثانياًء العملية لا 
تقتصر» وبكل بساطةء على ترجمة نص لغوي 
إلى اخرء بل على مواجهة واتصال مواقف 
منطوقفة» وثقافات متنوعةء منفصلة فى الزمان 
والمکان. يجب أخيراً التمييز بشكل واضح ما 

بين الترجمة والاقتباس» وخصوصا البريختي 
تربار حرفياً: إعادة العمل): بتعريفهء لا 
يمكن السيطرة على الاقتباس: «الاقتباس» هو 
كتابة مسرحية أخرى» وأخذ مكان الكاتب. 
الترجمةء هي نقل مسرحية بالترتيب ذاته» من 
دون زيادة ولا نقصان» ومن دون بتر» وتطویرء 
وقلب المشاهد» وإعادة صياغة الشخصيات» أو 
تغيير ردود الممثلين خلال الحوار» ,sاpaٍ¢D(‏ 
„in Corvin, 1995: 900)‏ 
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2- تداخل مواقف المعلن 
طرق بين مجموعتين ينتميان إليهما بدرجات 
مختلفة. النص المترجم هو جزء في الوقت 
ذاته» من النص والثقافة - المصدرء ومن 
النص والثقافة - الهدف» بما أن النقل يتعلق» 
وفي الوقت ذاته» بالنص - المصدر ببعد 
دلائل ألفاظه» وبعده الإيقاعي» والسمعي» 
والتلميحي.. . إلخ» والنص د الهدف» 
بالأبعاد ذاتها المتكيّفة» وبالضرورة» مع 
اللغة والغقافة - الهدف. بالإإضافة إلى 
ا «الطبيعية؛ لكل .ترجمة لغزية» هناك 
في المسرح علاقة المواقف المنطوقة: غالباً 
ما تكون هذه الأخيرة ظاهريةء بما أن المترجم 
يغمل»› وفي ”غالبية #لوقت» انطلاقاً من تصن 
مکتوب. يحدث أحياناً (ولکن بشکل نادر) 
أن يكون عليه ترجمة نص من خلال إخراج 
محدد» أي «مُحاطاً» بموقف منطوق مْفذ. 


ولكن» حتى في هذه الحالة» وعلى حلاف 
الدبلجة في السينماء إنه يعرف تماما أن ترجمته 
أن تمن من المحافظة علي موقفها المنطوق 
الأساسي» لكن مصيرها متعلق بموقف منطوق 
مستقبلي» لا يعرفه بعد» أو ليس جيداً . في حال 
إخراج محدد للنص المترجم» سنلمس تماماً 
موقف المنطوق في اللخة والثقافة - الهدف. 
IT‏ 
بکٹیر» لأنه حین یترجم» عليه تکییف موقف 
منطوق ظاهري» لکنه ماض» لا يعرفه أو لم 
يعد يعرفه» مع موقف منطوق حالي» لکنه لا 
يعرفه أو ليس بعد. قبل أن نستعرض حتى 
مسألة النص الدراماتيكي وترجمته» نلاحظ 
إذن أن موقف المنطوق الحققي (للنص 
المترجم والذي ضع في حالة تلق) هو صفقة 
بين موقفي المنطوق چ المصدر والهدف»ء 
وهي تميل نوعاً ما إلى المصدر قليلاًء وإلى 
الهدف كثيراً. 


الترجمة المسرحية هي عمل تفسيري 


: لمعرفة ما يريد أن يقوله النص 
ا يجب أن أطرح عليه وابلاً من 
الأسئلة العملية انطلاقاً من لغة -هدف» 
ويجب أن أسأله: حيث أناء في موقف التلقي 
النهائي هذاء وبعد النقل إلى تعابير هذه اللغة 
الآخرى التي هي اللغة - الهدف» ماذا تريد أن 
تقول لي ولنا؟ عمل تفسيري يتطلّب» لتفسير 
النص - المصدرء استخلاص بعض الخطوط 
العريضة» المترجمة إلى لغة أخرى» وسحب 
هذا النص الخغريب نحوناء آي نحو اللغة الثقافة 
-الهدف» لصنع كل الفرق مع صله ومصدره. 
الترجمة ليست بحثا عن توازن دلالات 
الألفاظ بین نصين» إنما استيلاء نص - هدف 
هذه» یجب اتباع و تقدتها منذ ال 
والثقافة - المصدر حتى التلقي الملموس 
للجمهرر (1990 ,یزvھ۴).‏ 

3- سلسلة التنحسيدات 


لفهم تحولات النص الدرامي» الذيء 
وعلی التوالي» کتب» تُرجم» لل درامیاًء قیل 
على الخشبة» وتلقاه الجمهور» يجب استعادة 
مسيرته وتحو لاته خلال تجسيداته المتتابعة. 


نص البداية (ت) هو نتيجة خيارات 
وصياغة مولفه. هذا النص بحذ ذاته لا يكون 
مقروءاً سوی في سياق وضعه المنطوق» 
وخصوصا بعده الداخلي والنصي - الفكريء 
أي علاقته بالثقافة المحيطة. 

أ- نص الترجمة المكتوبة (ت') يعتمد 
على وضع المنطوق الظاهري والماضي لدى 
ت کما اوت المستقبلي الذي 
ا هذا یشکل تجخسدا أ لتر هو 
في موضع قارئ ومؤلف مسرحي (بالمعنی 
التقني للكلمة): إنه يختار من الأمور الظاهرية 
والمسارات الممكنة للنص المترجم. المترجم 
هو ملف مسرحي يجب أن يقوم أولاً بترجمة 
«ماكروحرفة)» أي تحليل درامي للقصة التي 


يرويها النتص. عليه إعادة بناء القصة» بحسب 
المنطق العواملي الذي يناسبه. إنه يعيد بناء 
الدراماتورجيةء ونظام الشخصيات والفضاء 
والزمان حيث تتطور العوامل» ووجهة نظر 
المؤلف الأيديولوجية أو الحقبة التي تظهر في 
النص» والسمات الفردية المعيّنة لكل شخصية 
والسمات المقسّمة جداً للمؤلف الذي يميل 
إلى مجانسة كل الخطبب ونظام الصدى 


والتکرارات» واللإعادات والمطابقات الى 
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تؤمن تماسك النص - المصدر. لكن الترجمة 
«الماكروحرفية)» إن لم تكن ممكنة إلا عند 
قراءة النص - والبناءات الصغيرة الحرفية 
واللغوية -تتطلًب بالمقابل ترجمة هذه البناءات 
الصغيرة ذاتها. بهذا المعنى» الترجمة المسرحية 
(كما كل ترجمة أدبية أو ترجمة روائية) ليست 
مجرد عملية لغوية بسيطةء إنها تنطلّب الكثير 
من الأسلبةء الثقافةء الخيال» لعدم المروربتلك 
البناءات الصغيرة تلك. 


پ- النص الدراماتورجي (ت) 
إذن مقروءاً في الترجمة ت؟. يحدث أحيانا 
حتى يتدخل مؤلف مسرحي بين المترجم 
والمخرج (في ت إذن) ليجهّز المكان لعملية 
الإخراج المستقبليةء من خلال أسلبة الخيارات 
الدراماتورجية» في قراءة الترجمةت '-المتسللة 
إلى التحليل الدراماتورجي كما رأينا -والرجوع 
مبدئياً إلى الأصل (ت") على السواء. 

ج- المرحلة الآتية» في ت هي امتحان 
ال ج وت من خلاله اتصاله 
بالخشبة: إنه تجسيد المنطوق المشهدي. 
هذه المرةت تحققی وضع المنتطوق أخيراً. انه 
«غائر) ذ في الجمهورء والثقافة - الهدف» الذي 
سيتحقق حالاً| إن كان النص ب يمرم لا. 2 
كمواجهة وضعيٰ ي المنطوق» الظاهري في ت 
والحالي في ت يقدم نصا عرضياء» مقترحا 
تمحیص کل العلاقات الممكنة بين اللإشارات 


النصية والإشارات المسرحية. 
4 
سے 


د- لكن السلسلة لم تنتو بعد لأن المشاهد 
يجب أن يتلقى هذا التجسيد المسرحي تة 
وامتلاکه بدوره: یمکننا تسمية هذه المرحلة 
الأخيرة تجسيدا مُتقبّلاً أو منطوقاً مُتقبَلاً. إنها 
اللحظة التي وصل فيها النص - المصدر 
إلى غاياته: التأثير في المشاهد خلال إخراج 
ملموس. لا يمتلك هذا العرض النص إلا 
بعد مجموعات من التجسيدات» والترجمات 
«الصلة الوصل؛ التي بحد ذاتهاء وفي کل 
مرحلةء تحد من أو توشع النص -المصدرء 
جاعلةً منه نصا للإیجاد ا وللتأليف دائماً. 
ليس من المبالغة القول إن الترجمة هي في 
الوقت ذاته» تحليل دراماتو رجي ( ت1 - ت2): 
إخراج (ت)» وتوجه إلى الجمهور (ت“)» 
وهذه العناصر تتجاهل بعضها البعض. 

4- شروط تلقي الترجمة المسرحية 

أ- قدرة الجمهور المستقبلي التأويلية 

لقد رأينا أن الترجمة تؤدّيء في نهاية الأمرء 
إلى تجسید متلقّی يقزر في النهاية» استعمال 
ومعنى النص - المصدر (ت). وهذا يعر عن 
أهمية شروط وصول الترجمة المذكورة» وهي 

في الواقع شروط محددة جد بالنسبة إلى 
جمهور المسرح» الذي يجب أن ي يسمع النص»› 
ارا ی ا 
القيام بهذا الخيارء وأن يتصؤر أن لدى الجمهور 
هذا «الأفق من الانتظار». (جوس). بتطرّره 
وتطور الآخر» سيكرن المترجم فكرة عن طايع 
ترجمته التي يملکها نوعاً ما. لكن هذه الفكرة 
تعتمد على عوامل أخرى كثيرة» وخصوصاًعلى 
قدرة أخرى. 

ب- قدرة الجمهور المستقبلى الإيقاعية 

ا أو التحويل الإبقاعي والتنغيمي» 


على الأقلء للنص - المصدر (ت) ونص 
التجسيد المسرحي (ت)ء غالباً ما يكون 
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ضرورياً للترجمة «الجيدة» يجب بالفعل أخذ 
الرسالة المترجمة بعين الاعتبار» وخصوصا 
مدتها وإيقاعها اللذين يشكلان جزءً من 
رسالتها. e‏ هو 

في الوقت ذاته صالح للتحكم في طريقة تلقي 
النص المنطوق» ولديه إشكالية ما إن ينحط إلى 
مبدأ اللعب الجيد أو الجدير بالتصديق. 


من المؤكد أن على الممثل أن يتمكن 
جسديا من قول وتمثيل دوره. وهذا يقتضي 
تجن الأصو ات العذبة» والتمثيل المجاني 
للمعنى» ومضاعفة التفاصيل على حساب 
مصادرة سريعة للمجموع. هذه الحاجة الملحة 
لنص «یمکن تمثیله» أو «یمکن قوله» قد تقود 
إلى مبدأ التكلّم جيداء وإلى تبسيط سهل لبلاغة 
الجملة أو الأداء الصحيح التنفسي واللفظي 
للممثل. (المرجع: ترجمات شيكسبير). حطر 
أو الشتلقى» > فهو e‏ 
ای ا 
أن الإخراج المعاصر لم يعد يعترف بالمعابير 
الصوتية الصحيحة» وبوضوح الخطاب أو 
بالإيقاع اللطيف. معاببر أخرى حلت مکان 
معايير النص الجميل اللفظ للفم واللطيف 
للأذن العادية جداً. 


5 الترجمة وإخراجها 

أ انتقال وضع المنطوق 

الترجمة في ت وهي ترجمة سبق أن 
ضعت في إخراج ملموس» ومتصلة بوضع 
المنطوق المسرحي» بفضل نظام عنصر 
لفظي. ما إن يصبح النص المُترجم موصولاً 
حتی يتمكن من تخفيف نفسه من التعابير غير 
المفهومة إلا في سياق نطقها. النص الدرامي 


يعرف هذا جیداًء وهو يتلاعب کثیرا بالعناصر 
اللفظبةء وأسماء العلم الشخصيةء والصمت» 
أو يضع في التعليمات المسرحية وصف 
الأشخاص والأشياءء منتظرا بصبر الإخراح 


لينقل النص. 
هذه الميزة للنص لای ومن پاب 
آولی ترجمته للخشبةء تسمح للمثل بإکمال 


للع الذي يجب أن تقولد يكر آنواع الوساتل 
السمعيةء والحركيةه والإيمائية» والوضعية. 
عندهاء يأتي التدخل الإيقاعي للمثل في النص 
الدرامي» ونبرته الفعًالة أكثر من خطاب طويلء 
وقدرته على تقصیر أو تطویل مقاطعه کمایشاء» 
وبناء أو إتلاف النص: كلها طرق حركية تؤمن 
التداول بين الكلمة والجسد. 


ب- الترجمة كإخراج 

مدرستان فکریتان تتعارضان» بین 
المترجمين والمخرجين» بشأن وضع الترجمة 
الشرعي في وجه اللإخراج. إنه النقاش ذاته» كما 
في العلاقة ما بين النص الدرامي وإخراجه. 

بانسبة إلى المترجمين الغيارى على 
استقلاليتهم» والذين غالباًما يعتبرون أن عملهم 
قابل للنشر كما هوء وأنه ليس متعلَقاً بإخراج 
معيّن» فإن الترجمة لا تحدد بالضرورة الإخراج 
کلیا. بل هي تترك الحرية المطلقة للمخرجين 


المستقبليين. هذا هو موقف ديبرا (كاةام٤56)‏ 
.(Corvin, 1995)‏ 


الأطروحة المضادة تقول إن الإخراج 
يمتص تماماً الترجمةء إذ إن النص المترجم 
يحتوي من قبل على إخراجه ویطالب به. هذا 
يعود إلى اعتبار أن النص» الأصلي أو المترجم» 
يحتوي على إخراج مسبق» وهو موقف قابل 
للنقد عندما يذهب إلى حد القول إنه يجب 
أخذه بعين الاعتبار لتنفيذ الإخراج ولتحضير 
الترجمة . ديبرايوضح هذا التناقض القاطع جداً: 
«إن كانت هناك حالات» مشروع الترجمة فيها 
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لا ينفصل عن المشروع العرضيء فإن الترجمة 
الكبيرة» القابلة للإعادة بإخراجات مختلفة 
موجودة خارج أي مرجع لعرض محددا 
(901(. 


6- نظرية الفعل -الجسد 


الفعل - الجسد هو الجمع ما بين الحركة 
والكلمة. إنه تعدیل» خاص بلغة ونقافة» ب لاريقاع 
(الحركي والصوتي) وللنص. الأمر يتعلق بفهم 

الطريقة التي يستعملها النص - المصدر ثم 
تنفيذ اللعب - المصدوء لربط نوع من المنطوق 
الحركي والإيقاعي بتض. بعدهاء يبحث عن 
وا ا - جسد اللغة 
والثقافة -المصدرهذاءلمحاولة امتلاكه انطلاقاً 
من فعل - جسد اللغة والثقافة -الهدف. غالباًما 
كان هناك تشديد على ضرورة جعل أداء الممثل 
والإخراج تسجيلاً للحركة والجسد في اللغة - 
المصدرء وعلى | إعادة البنية المادية . تعلق الأمر 
دائماً بجعل الفعل - الجسد القادم من الثقافة 
ول ت ا a,‏ 2 “الجن 
Thédtre a no. 44, 1982; @B‏ 
Pavis, 1987 b, 1990; Sixietmes Assises,‏ 
.1990 


التراجيديا 
TRAGÉDIE‏ 


tragoedia, chanson du :ؤينlن من اليو‎ 


¢bouc-sacrifié aux dieux par les Grecs 
؛Tragödie‎ :ةilaJÎJlı‎ +Tragedy بالإإنجليزية:‎ 
.1r aged i4 : با لإاسبانية‎ 
مسر حيه ة تقدّم فعلاً بشرياً کارثیا غالباً ما‎ 
پنتهي بالموت. أرسطر أعطى تحدیداً لهاء‎ 
ثر بعمق في المؤلفين المسرحيين حتى أيامنا‎ 
هذه: «التراجیدیا هی تقلید فعل نبیل وکامل» له‎ 


امتداد معين» بلغة مضمَّخة بنوع حاص بحسب 
الأقسام المختلفة. تقلید تقوم به شخصيات في 
حركةء لا بواسطة سرد فتثير الشفقة والخوف»› 
وتحققی التطهر الخاص بمثل هذه المشاعر» 
b)‏ 1449). 


كثير من العناصر الأساسية تميّر العمل 
التراجيدي: الكائرسيس» أو تطهير العواطف 
بنتاج الخوف والشفقة. الخطاًء أو فعل البطل 
الذي يحرك القضية التي ستؤدي إلى خسارته. 
التطرّف» فخر البطل وعناده الذي يتابع على 
الرغم من التحذيرات ويرفض التهرب. 
المبالغة» عذاب البطل الذي توصله التراجيديا 
إلى الجمهور. القسم التراجيدي بامتياز يكون 
تعريقه الدقيق: الميثوس هو محاكاة العمل من 
خلال المبالغة وحتى التعريف نفسه في الأشياء 
مما يعني وبوضوح: : الققصة التراجيدية تلد 
الأفعال الإنسانية الموضوعة تحت خانة عذابات 
الشخصيات والشفقة» حتى لحظة اعتراف 
الشخصيات في ما بينها أو إدراك مصدر الشر. 

من دون أن نسرد هنا تاريخ التراجيدياء 
نذکر ثلاث حقبات فقط ازدهرت فيها بشکل 
إنجلترا الإليزابيشية وفرنسا في القرن السابع عشر 
(1660-1640(. 

مه انظر إلى المقالات, تراجيدية وشعرية. 
التراجيديا المحلية (البرجوازية) 
TRAGÉÊDIE DOMESTIQUE‏ 
(BOURGEOISE)‏ 

‘Domestic 7ragedy :ةيjıجنıلlب‎ E 
بالاسبانية:‎ ؛brgerاiche‎ rag die بالألمانية:‎ 
.tragedia doméstica 

اسم نوع استعمل في القرن الثامن عشرء 
وخصوصا من دیدرو» للدلالة إلى الدراما 
البرجوازية. 


التراجيديا البطولية 
TRAGÊDIE HÉROİÎQUE‏ 


Heroic Tragedy , He- :ڈيزılجنإإlب‎ 
‘heroische Tragödie :ãilaJÎJlı +roic Play 
.tragedia heroica :ةqilwîllı‎ 

نوع من التراجيديا ظهر في إنجلتراء بعد 

يم الملكيةء وخحصوصا مع جون درايدن 
(فتح غرناطةء 1670). إنه تقليد للتراجيديا 
الكانيكة الفرتسيةه باطرب رق ور 
للعواطف ومواضيع رومنسية ومثالية. لن تقو 
لها قائمة بعد التحريف الساخر لها في التمرين 
(The Rehearsal)‏ )1671( لباكينغهام. 

التراجيديا السياسية 

` TRAGÉDIE POLITIQUE 

‘Political 7ragedie :يjıجنilب‎ 5 
بالإسبانية:‎ Polish 7ad بالألمانية:‎ 
.tragedia politica 


ا ا اجیدية نای من القرارات 
التي تفرضها مجموعة من الخصوم» بشكل 
أو بآخر» على البطل. مثلا: هوراس» سينا ا 
کورناي» بریتانیکوس ل راسین» موت دانتون 
بوشنر. 


التراجي - كوميديا 
TRAGI-COMÉDIE‏ 
3 بillجjılية:‏ Tragicomedy؛‏ 
بالاآلمانية: de‏ ة0 Tragik؛‏ بالإسبانية: - agi‏ 


.comedia 


مسرحية تحتوي في الوقت ذاته على 
التراجيديا والكوميديا. التعبير (تراجي - 
کومیدیا) استحُمل للمرة الأولى من قبل بلوت 
قى مقدمهة آنفیتر یون (1۲10۸ر4۳P۸).‏ فی 
تاريخ المسرح» تحديد التراجي - كوميديا 


يتألف من معايبر التراجي - كوميديا الثلاثة 
(الشخصيات» والفعل الدرامي» والأسلوب). 


بدأت التراجي - كوميديا بالتطوّر الفعلي» 
انطلاقاً من عصر النهضة: في يطالياء باستور 
فیدو /٦1٥(‏ ۲٥1ی۴۵)‏ لِ غارینی (1590)» وفی 
إنجلتراء فلیتشر (۲٤۴1۲۲۲11)ء‏ وفي فرنساء حیث 
ازدهرت ما بین عامی 1580 و1670 کنذیںء 
كمنافس للتراجيديا الكلاسيكية. إنها 

في العصر الكلاسيكي» كل تراجيديا 
اا س رر س ال ا 
يمكننا آن نرى التراجي - كوميڊياً وكأنها رواية 
مغامرات وفروسيةء» يحدث فيها الكثير من 
الأمورء لقاءات» ومعرفة الشخصيات بعضها 
أبعض» وسوء تقاهم» ومغامرات غزلية. في 
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الوقت الذي تحترم التراجيديا الكلاسيكية 
القواعد» نرى أن التراجي - كوميدياء لدى 
روترو أو ميریه (1۲۲)» على سبيل المثال» 
تهتم بالاستعراضي» وبالإدهاش» وبالبطولي» 
وبالمثير للعواطف» وبالباروکي... 

ال ستورم أوند درانغ (غوتهه لینز)» ثم 
الدراما البرجوازية والدراما الرومتطيقيةء 
اهتمت بهذا النوع المختلط الذي یستطیم 

السامي والمتنافرء والإضاءة على 

الجنس البشري من خلال تناقضات قوية. 
الحقبة الواقعية أو ما قبل العبثية ترى فيها تعبيراً 
عن حالة الإنسان اليائسنة (هيبيل. بوشتر 
فیما حقبتنا تری نفسها فیها تماماً (یونیسکوء 
دورنمات). 


التراجي - کوميدي 
TRAGI-COMIQUE‏ 
بالإنجليزية: 


+tragikomisch 


بالألمانية: 


.Iragicémico 


sTragicomical 
بالإسبانية:‎ 


1- النوع التراجي - کوميدي هو نوع 
مختلط» يجيب عن ثلاثة معايبر أساسية: 
الشخصيات تتنتمى إلى الطبقات الشعبية 
والبرجوازيةء ماحية بذلك الحدود بين 
الكوميديا والتراجيديا. الدرامي 
الجذي» والدراماتيكي حتى» لا يوصل إلى 
كارثةء والبطل لا يموت فيها. الأسلوب يعرف 
(صعوداً وهبوطاً»: لخة التراجيديا الرفيعة 
المستوى والفخمةء ومستوى لغة الكوميديا 
اليومية أو البذيئة. 


2- بحسب هیغل» إن الکومیدیا 
والتراجيديا تقتربان من بعضهما في التراجي 
- کومیدیا» وتتعادلان بشکل متبادل: غير 
الموضوعي الذي يكون عادة کوميدياء يُعالج 
بالطريقة الجدية. التراجيدي یصبح أحف في 
المصالحة (البرجوازية فى الدراماء والدنيوية» 
بحسب قول غولدمان» في التراجيديا 
الكلاسيكية ذات النهاية السعيدة). من جهة 


T 
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آخری» يبدو کل نوع وکأنه یفرز تریاقه سا 
التراجيديا تقدم دائما لحظة سخرية ة تراجيديز 
أو فاصل کوميدي: ألكرميديا تفتح بكثرة ة آفاقاً 
مخلقة (المرجع : كاره الناس» البخيل). . بعض 
التقاد يذهبون ا النوعين بناثياً في 
بعضهما. بحسب ن . فراي (1957)» الكوميديا 
تحتوي ضمناً التراجيديا التي ليست سوى 
کومیديا غير منتهية. 

3- کبناء غامض ومزدوج رسمیاًء إن 
التراجي - كوميديا تكشف عن عجز الإنسان 
عن مواجهة عدو يليق به: «إنها تظهر في كل 
مکان يبرز فيه قدر تراجيدي» بشکل غير 
تراجيدي» حيث لديناء من جهة» التخأص من 
الإنسان المصارع» ولكن من الجهة الأخرىء 
لا نجد القرّة الأحلاقيةء إنما نجد مستنقعاً 

من الظروف یبتلع آلاف الناس» من دون أن 
يستحق g|حI (Hebbel, Préface ù Ei qi‏ 
Trauerspiel in Sizilien, 1851; cf. aussi‏ 
Lenz, Anmerkungen iiber das Theater,‏ 
(1774. 


هكذا يصبح لدينا تفسير للميل المعاصر 
في الدراماتورجيا إلى السخرية» العبث 
والتنافر في التراجي - کومیدیا. یری دورنمات 


في عصرنا عناصر تراجيدية لا يمكن تجسيدها 
في التراجيديا. وكذلك بالنسبة إلى يونيسكوء 
فالکوميدي والتراجيدي متقاطعان وجوهریان: 
«الحي المكسو بالقليل من الميكانيكية» هذا 
کوميدي. لکن | ا 
الميكانيكيةء وأقل فأقل من الحي» يصبح 

خانقاًء تراجیدیاًء لدينا الانطباع lL‏ ا 
یهرب من تفکیرنا... 


Frye, 1957; Guthke, 1961, 1968; EA 
Styan, 1962; Kott, 1965; Dürrenmatt, 
1966, 1970; Girard, 1968; Guichemerre, 
1981. 


مأساو ي 
TRAGIQUE‏ 


بالإنجليزية: ءنچه7r؛‏ بالألمانية: -۵ 
gisch؟‏ باللإاسبانية: .trûgico‏ 


يجب التفريق بعناية بين التراجيدياء وهي 
نوع أدبي يملك قواعده الخاصةء والتراجيدي» 
وهو مبدأ أنثروبولو جي وفلسفي» موجود في 
الكثير من الأشكال الفتية الأخرى» وحتى في 
الوجود البشري. مع ذلك» وبکل وضوح؛ 
یدرس ااي أو ا بشکل أفضل 
انطلاقاً من التراجيديات (من اليونانية إلى 
تراجيديات جيرودو وسارتر المعاصرة)» 
لأنه» وكما يشير إلى ذلك بول ريكور» «جوهر 
التراجيدي (إن كان هناك من واحد) لا يمکن 
اكتشافه إلا من خلال قصيدة» وعرض»› 
وخلق شخصیات» أي بالمختصر المفيده إن 
المأساوي نراه أولاً في أعمال تراجيدية يقوم 
بها أبطال موجودون بكل معنى الكلمة في 
الخيال. وهناء إن التراجيديا تثقف الفلسفة) 
(449 :1953). عند دراسة فلسقات التراجيدي 
المختلفةء سنجد دائماً هذا الانقسام: 


رؤيا أدبية وفنيّة للتراجيدي منقولة 
بشكل أساسي إلى التراجيديا (أرسطو). 
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- رؤيا أنثروبولوجية» وميتافيزيقيةه 
ووجودیه ۾ للتراجيدي» د تجعل الفن التراجيدي 
ينبع من موقف الوجود البشري التراجيديء 
وهي ريا فرضت نفسها ابتداء من القرن 
العشرين (هيغل» شوبنهاور» نيتشه» شيلرء 
لوکاش» أونامونو). 
لن یکون بوسعتا أن نقذم تعريفاً شاما 

وتاماً للتراجيدي» لان ظواهر وأنواع اع الأعمال 
المقصرد دة مختلفة جد ومحددة ارا جد 
لجعلها جسداً مۇلفاً من خصائص تراجيدية 
فقط. كأقصى حدَ» من المفيد أن نرسم النظام 
الكلاسيكي للتراجيديا وامتداداته العصرية. 

1- المفهوم الكلاسيكي للتراجيدي 

أ الصراع واللحظة 


ينجز البطل فعلاً تراجيدياً عندما بُْضحّى» 
بكامل إرادته» بجزء شرعي من نفسه» لمصالح 
علوية» وهذه التضحية يمكن أن تصل إلى حد 
الموت. هيخل يدم تعريفاً لهذاء ما تمق 
البطل بين مطالب متناقضة: «يتألف المأساوي 
من الآتي: أن يكون الطرفان المعارضانء في 
صراع ما» على حی» لکنھما لا بستطیعان 
تحقيق المحتوى الحقيقي لغايتهما إلا برفض 
وجرح القَوْة الأخرى ا لدیها هي أيضاً 
الحقوق ذاتهاء وهکذا یصبحان مذنبين فی 
أخلاقياتهما ومن هذه الأخلاقيات ذاتها» 
(377 :1832). المأساوي ينتج من صراع 
محتّم ولا حل له» لا عن سلسلة من الكوارث 
أو الظراهر الطبيعية الرهيبةء ولكن بسبب قدر 
ينقص على الوجود الإنساني. الشر التراجيدي 
مرض عضال. وکما یقول لوکاش "عندما رفع 
الستارء المستقبل موجود منذ الأزل". 


ب- أبطال المسرحية 
مهما كانت الطبيعة الدقيقة للقوى 
المتواجدة» فإن الصراع التراجيدي الكلاسيكي 


يضع الإنسان دائماً في مواجهة مبدأً أخلاقي 
أو ديني علوي. بالنسبة إلى ظهور التراجيديا 
الإغريقية» «ليكون هناك فعل تراجيدي» 
يجب أن نلمس فكرة طبيعة بشرية لها طباعها 
الخاصةء ونتيجة لذلك» أن تكون المخططات 
البشرية والإلهية مستقلَّة تماما لتتعارض. لكن 
يجب أن تبدو وكأنها لا تنفصل أبذاً عن بعضها 
البعض» (39 :1974 ,ا”ةدإ۷). أيضاء بالنسبة 
إلى هيغل» إن موضوع التراجيديا الحقيقي هو 
الإلهيء» لیس الإلهي بمعنی الوعي الديني» 
إنما الإلهي في تحقيقه البشري عبر القانون 
الأخلاقي. 


ا 

النظام الأخلاقي يحتفظ دائماًء ومهما 
كانت دوافع البطل» بالكلمة الأخيرة: «النظام 
الأخلاقي في العالم» المهدّد بتدخل البطل 
التراجيدي الجزئي» تستعیده العدالة الإلهية 
عندما يموت البطل» (377 :1832 ,اءعه#]). 
على الرغم من العقاب أو الموت» إن البطل 
التراجيدي يتصالح مع النظام الأخلاقي 
والعدالة الإلهيةء لأنه فهم أن رغبته كانت من 
جانب واحد» وتجر I‏ المطلقة التي 
يستند إليها العالم الأخلاقي للجنس البشري. 


هذا ر نع منه شخصیة تُعجب بھا دائما» حتی 


لو كان مذنباً في أكبر الجرائم. 
د القدر 


يأخذ الإلهي أحياناً شكل مصير أو قدر 
يسحق الإنسان ويمحق أفعاله. يعرف البطل 
بهذه السلطة العلوية ويقبل مواجهتها وهو 
یعلم بأنه يوقع على ضیاعه حین يدخل في هذه 
المعركة. الفعل التراجيدي يتألف في الواقع 
من مجموعة من الحلقات التي لا يمكن أن 
يؤدي تسلسلها الضروري إلا إلى الكارثة. 
الحافز موجود داخل البطل» لكنه أيضا 
يعلق بالعالم الخارجي» بإرادة الشخصيات 
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الأخحرى. يأخذ السمو هوياته المختلفة جداً 
خلال التاريخ الأدبي: الثروة» والقانون 
الأخلاقي (كورناي)ء والإله المخفي (لدى 
راسین بحسب غولدمان» 1955)» والشغف 
(راسين» شيكسبير)» والحتمية الاجتماعية أو 
الوراثة (زولا هاوبتمان). 

ه- الحرية والتضحية 

هکذا یستعید اللإنسان حریته: «كانت فكرة 
كبيرة أن نسل بأن الإنسان يوافق على القبول 
بعقاب» حتى على جريمة لا یمکن تفادیهاء 
طهر بهذا الشکل آنه س بان بر ربت 
حتى» ويغرق في إعلان لحقوق الإرادة الحرة 
.(Schelling, cité in: Szondi, 1975 b: 10)‏ 
المأساوي هو إذن علامة القدرية» والقدرية 
المقبولة بحرية من البطل على السواء: إنه 
يواجه التحدي التراجيدي» يقبل القتال» يأخذ 
على عاتقه الخطاً (الذې يحملونه مسؤولیته 
أحياناً من دون حق) ولا ببحث عن أي تسوية 
مع الآلهة: إنه مستعد للموت لتأكيد حريته 
من خلال تأسيسها على معرفة الضرورة. من 
خلال تضحيتهء يظهر البطل جدارته بالعظمة 
التراجيدية. 

و- الخطأ التراجيدي 

إنه وفي الوقت ذاته أصل وسبب وجود 
المأساوي (الخطا). بالنسبة إلى أرسطوء إن 
البطل يرتكب خط و«يقع في المصيبة لا لأنه 
شریر وصاحب نزوات» ولکن بسب هذا أو 
ذاك الخطأ الذي ارتكبه» (4 1453 ,عu‏ !٤ه .)٥‏ 

التناقض التراجيدي (ارتباط الغلطة 
الأخلاقية بخطأ التقدير) يشكل الفعل الدرامي» 
وأشكال التراجيدي المختلفة يمكن شرحها 
من خلال تقييم هذا الخطاً الذي لا يتوقف 
أبدا. القاعدة الذهبية للمؤلف المسرحي هي 
في كل الأحوال تقديم أبطال غير مذنبين 
بالمطلقء وغير بريثين بالمطلق. حيناً يخْقّف 


المؤلف التراجيدي من قوة الخطأء ويجعل منه 
صراعاً أحلاقاً يتجاوز الفردية وحرية ه البطل 
(کورناي)» وحيناً آخر يجعل من البطل كائنا 
متروكاً من دون شفقة تحت رحمة إله مخقى: 
هكذاء وبحسب غولدمان» تراجيدية البطل 
الراسيني تولد من «التناقض الجذري ما بين 
عالم من دون ضمير حقيقي ولا نبل إنساني» 
والشخصية التراجيدية يكمن نبلها في رفض 
هذا العالم والحياة» (352 :1955). 

يتقاوت الخطا بحسب الصراعات 
التراجيديةء ولكن بارت محق بقوله «إن كل 
بطل تراجيدي يولد بريئاً: ويجعل من نفسه 
مذنبأ لينقذ الإله» (54 :1963). هكذاء وبالنسبة 
إلى راسین» «یکتشف الولد بأن أباه سیی» لكنه 
یرید وغلى الرغم من ذلك أن يبق ولده. لهذا 
التناقض ليس هناك سوى مخرج واحد (وهذه 
هى التراجيديا بذاتها): أن يأخذ الابن على 
عاتقه خطأً الأب» وأن يريح ذنب المخلوق 
الإله» (54 :1963). لكن هذا الخطاً غامض 
جداً: إنه يترجم أحياناً كغلطةء أو خطأً في 
التقديرء أو خطيئة (في التر جمة المسيحية). 


ز- التأثير: الکاٹرسيس 


التراجيديا والتراجيدي يحدّدان ويشكل 
أساضی بنجتب الاير فى الجمهون. بالإضافة 
إلى تطهيرر الأهواء المشهور (والذي لا 
نعرف تماماً إن كان إلغاءَ للأهواء أو تطهيراً 
بالأهواء)» يجب على التأثير التراجيدي أن 
يترك عند المشاهد إحساساً برقي الروح» 
وغنی نفسیاً وأخلاقاً : لهذاء إن الفعل الدرامي 
لا يون تراجيدياً بحق إلا عندما يقدَم البطل 
للجمهور» وكتضحية» هذا الشعور باجا 
(الخوف والشفقة). ٤‏ 


ح- معايير أخرى للمأساوي 
ل تکتفي الجماليات المختلمة بالنظر إلى 
التراجيدي على مستوى واحد أنطولو جي 
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وأنشروبولوجي. مازجة غالباً التراجيدي 
والتراجيدياء فإنها تعيد تحديد التراجيدي 
وفقاً المعايير دراماتورجية وجمالية أكثر 
منها فلسفيةء وهذا منذ التحديد الأرسطي 
الشهير» الذي يقول إن الفعل التراجيدي هو 
تقليد لأحداث القصة. الكلاسيكية الفرنسية 
تشد على احترام الوحدات الثلاث. بعض 
المؤلفين» مثْل راسین» يجعلون من هذه 
القواعد» وخحصوصا قاعدة وحدة الزمن› 
حاجة داخلية. غوته» معلقاً على أرسطوء 
يشير إلى أن التراجيديا تتميز ببناء مكتمل» 
الكاثرسيس» ك اخاتمة مميتةء وموحدة» 
ومطلوبة في كل دراماء بل فى كل الأعمال 
الشعرية» (235 :۷1 .اه ,1970). أكثر من 
الجمهورء إن البطل هو الذي يشعر بالتعويض 
والمصالحة التراجيدية. بعد ذلك» وكرد فعل 
فقطء «يحدث الأمر ذاته في عقل المشاهدى 
الذي سيعود إلى المنزل من دون أن يكون 
أفضل في أي شيء» (236 :۷1 ۷٥1.‏ ,1970). 


مؤلفون آخرون يعطون الصراع التراجيدي 
تفسيرات متعددة: ما يتغيّر في كل واحد من 
هذه المفاهيم» هي غاية فعل البطل. بالنسبة إلى 
شيلرء يولد التراجيدي مع مقاومة شخصيات 
ضد قدر قادر» مع المقاومة المعنوية للألم» 
التي توصل البطل إلى السمو. 
التحليل النفسي للمأساوي يحول لصن 
ا إلى عامل غير موضوعي ممق بین 
شغفين أو طموحين متناقضين: هاملت منقسم 
بين رغبته في الانتقام واستحالة التصرّف 
بسبب إنسانيته. 
یقف شیکسبیر» کما یرینا ذلك غوته بشکل 
رائع» عند مفترق من الوعي التراجيدي» في 
لحظة ضعف التراجيدياء بين القديم والجديد» 
والواجب والتمني: «من خلال الواجب» 
تصبح التراجيديا كبيرة وقوية» ومن خلال 
التمني ضعيفة وصغيرة. من هذا الطريق 


الأخير» وّلدت الدراماء ما إن أبدلنا الواجب 
المخيف بالتمتى» ولأن هذا الواجب يجامل 
ضعفنا شرن بالتأثزء لأنناء وبعد انتظار 
موجع» حصلنا أخيرا على تعزية بسيطة) 
.)Goethe, 1970, vo. V1: 224(‏ شیکسبیر 
«يصل القديم بالجديد بطريقة فائضة. التمني 
والواجب يحاولان المحافظة على التوازن 
في ریات اللائنان يتصارعان بقوة» ولکن 
بطريقة تجعل الواجب هو الخاسر دائما. لم 
@ أحد أبداً أن يقَدّم الرابط الأول بين 
التوق والواجب في الطبع الفردي. الشخضية» 
إن اغات من جاب طعها؛ «یتو جب علیها): 
إنها محدودة» مقدرة للخاص. لکن كکائن 
بشري» إنها «تتوق إلى»: هي غير محدودة 
وتريد العام‘ )224 (Goethe, 1970, vol, V1:‏ . 


2- تجاوزات المفهوم الكلاسيكي 
أ- نزع فتيل المأساوي 

إمكانية التراجيديا أيضاً متصلة بالنظام 
الاجتماعي. إنها تفترض القوة الكاملة للسمو 
وتمتين القيم التي يقبل البطل بأن يخضع لها 
يستتب النظام دائما في نهاية الأمر» سواء كان 
من جوهر لهي» ميتافيزيقي آم بشري. 

التاريخ والتراجيديا هما عنصران 
متناقضان: عندما نشعر بأن البطل التراجيدي 
يخفي وراءه خلفية تاريخية» تخسر المسرحية 
الطابع التراجيدي الفردي لتنتقل إلى موضوعية 
التحليل التاريخي. 


لهذاء إن تظرة أكثر تاريخية إلى العالم 
تلغي الرؤيا التراجيدية تماماً . إن کنا على سبيل 
المثال» مع ماركس» نرى الشخصية» لأ کمادة 
غير زمنيةء إنما كممثل عن بعض الطبقات 
والتیارات» لا تعود حوافزها عندها رغبات 
صغيرة فردية» بل طموحات مشتر كة لطبقة ما 
عندهاء لا یکون التراجيدي سوی اصطدام بين 
«مرافعة ضرورية تاريخياً وتطبيقها المستحيل 


583 


عملياً؛ (187 :1967 ,×۲). عندهاء یصبح 
المأساوي انقصالاً ما بين التطبيتق الفردي 
والواقع الاجتماعي وفشل الفرد أمام نظام 
أخلاقي سيحصل آو حصل. بالنسبة إلى النظرة 
الماركسية أو حتى ويكل بساطة تلك التي 
تحول المجتمح» يقبع التراجيدي في تناقض 
(بين الفرد والمجتمع) لم لغ أو لا یمکن 
إلخاؤه إلا بدفع أثمان باهظة من الصراعات 
والتضحيات السابقة: «تراجيدية الأم الشحاعة 
وحياتهاء والتي شعر بها الجمهور بعمق› 
کانت تکمن في تناقض مخيف» يدمُر الكائن 
البشري» تناقض کان یُمکن آن ُحل» ولکن من 
قبل المجتمع بذاته فقط؛ بعد دفع ثمن باهظ 
من الصراعات الطويلة والرهيبة» (بريخت). 
يمز غولدمان» وبحقء» ما بين التراجيديا» 
حيث يکون الصراع عضالاً والدراماء حيث 
يكون عرضياً: (اسنسمّي تراجيديآًه أو مأساوياً 
كل مسرحية تكون فيها الصراعات لا حل 
على الإطلاق» و«دراما» كل مسرحية حل 
فيها الصراعات (علي الصعيد الأخلاقي 
على الأقل) أو لا تُحل بعد تدخل عرضي» 
لعامل كان من الممكن أن لا يحصل» بحسب 
القوانين التأسيسية للمسرحية» (75 :1970). 


ب- رؤية تراجيدية› رؤية ساخرة 


برهن ن. فراي (1957) كيف أن تطوْر 
التراجيديا قادها إلى السخريةء إلى إدراك 
إمكانية إبطال («الصعود الذي يمكن مقاومته» 
كما يقول بريخت) الحدث التراجيدي 
ونتائجه. سلطان التراجيدي بدأ يأخذ شكلاً 
إنسانياً أو اجتماعياًى ال «هذا ما يجب أن 
يكون» أصبح «على كل حال هكذا هو الأمرا» 
تركيز على الأحداث التي لا مف منها ورفض 
للبناءات الأسطورية (285 :1957). عن هذا 
التحوّل التراجيدي» سينتج» في القرن التاسع 
عشر» «الشيكسالسدراما» (تراجيديا القدر) 


(بوشنر» غراب» هیبیل» إہسن وحتی هوبتمان) 
حيث تكمن السلطة العليا في انسداد المجتمع 
وغياب الأفق المستقبلى. 


بين التراجيدي 0 الطريق أحياناً 
قسصیر جد وخصوصاً عندما يعجز الإنسان 
عن تحديد طبيعة القوى الفوقية التي تسحقه» 
أو ما إن يشك الفرد فى عدالة وشرعية 
سلطان التراجيدي. كل استعارات التاريخ» 
كتقنية عمياء» تكشف بالعمق بذور العبث في 
الفعل التراجيدي: عندما حاول بوشنر شرح 
التاريخ» لم يجد أي تفسير أو وسيلة تحرك: 
«شعرت بأنني ممحوق تحت قدرية التاربت 
الرهيبة. ا أجد. في الطبيعة البشرية انتظاما 
مخيفاًء وفي العلاقات البشرية قوة لا يمکن 
وقفهاء تخص الجميع ولا تخص أحداً . الفرد 
ليس سوى ربد فوق الموج» العظمة صدفة 
محض» هيمنة العبقرية لعبة دمى. صراع 
مضحاك ضد قانون قاس» سيكون من الرائع 
معرفته» ولكن من المستحيل السيظرة عليه 
(162 :1965). فى يومنا هذاء يبدو الارتباك ما 
بين المأساوي والعبثي أكبرء إذ يبدو آن كاب 
مسرح العبث (کامر؛ یونیسکو» بیکیٹ..: 

احتلوا مكان التراجيديا القديمةء 
وجددوا التقارب ما بين الأنواع» من خلال 
مزجهم للکوميدي والتراجيدي» کمکونين 
أساسيين لوضع الإنسان العبثي. لم تعد 
هناك تراجيديا في القواعد» بل شعور عنيد 
بتراجيدية الوجود. 


Benjamin, 1928; Scherer, 1950; EA 
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584 


1966; Domenach, 1967; Green, 1969, 
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العمل المسرحي 


TRAVAIL THÉEATRAL 


«theatrical Work :ةjجiإلlب‎ 
- بالاسبانية:‎ ؛TheQاerar‎ bei بالالمانية:‎ 
.bajo teatral 


هذا التعبير - الذي قد يكون ترجمة غير 
واعية لل مودلبوخ (1ءدط!اءلهM)‏ البريختي 
الذي يحمل اسم ڏأlıتر|رıت (Theatèrarbeit)‏ 
(1961) - عرف في الخمسينيات والستينيات 
انتشاراً واسعاًء لأنه لم يكن يعني التمارين 
بإشراف المخرج ٍ فقط» وحفظ الممثلين 
للنص» ولكن أيضاً التجليل الدراماتورجي»› 
والترجمة والاقتباس» والارتجالات 
الحركية» والبحث عن الحركة» عن القصة 
أو انفتاح النص على معان متعددة» وتموضع 
الممثلين» واختيار الأزياءء والديكورات» 
والإضاءة... إلخ. العمل المسرحي يتطلّب 
إذن رؤية دينامية وعملية للإخراج. لا شك 
في أننا نجد آثارها في النتيجة النهائيةء وأحياناً 
يكون من المقصود المحافظة وعرض هذه 
الآثار كجزء مندمج في المسرحية. 

كانت المجلة الفرنسية ترافاي تياترال 
théê tra‏ اravai)»‏ التی صدرت بین عامی 
1 و1981 تهتم بکل مستویات إنتاح 
العرض والنشاط المسرحي» عائدة بذلك 
إلى الرؤية البريختية عن التنظير القائم على 


ممارسة مستمرة ومحوّلة. 
> 


أعمال الممثل 


TRAVA UX D'ACTEUR 


؛Actor‎ 5 exercise :ةزıجiاې‎ 
بالألمانية: چbuطتerاSchauspie؛ بالإسبانية:‎ 
.ejercicio del actor 

في برنامج غالبية مدارس الممثلين هناك 
تمرینات (لدی ستانيسلافسکي» مایرهولدء 
دولان» بریخت» فیتیز» لاسال) غالا 

ما تؤڏي الى e‏ دقیق ل إخراجي 
ا 
داخحل المدرسة أو لمجموعة من الأصدقاء أو 
المحترفين (مثلاً في إن إس في سترازبورغ 
أو في السي دي ٳن آ في غرونوبل). غالبا ما 
يتنظم التلاميذ - الممثلون فيما بينهم» من 
دون مخرج» ويختبرون أساليب من العروض 
التجريبية. النتيجة متفاوتة جداً: أحياناً يجد 
الممثلون أنفسهم وقد تحرروا من وصاية 
قائد اللعبة» وأحياناً أخحرى يتركون لأنضسهم 


فيشعرون بأنهم مزعزعون أكثر منهم متجدّدون 
.(Théûtrel Public, no. 64-65, 1985)‏ 


المنصة 
TRÉTEAU‏ 
& ڊانجjılية: Stage Boards‏ 
بالألمانية: Gers, die Breer‏ ؛ بالإسبانية: 


.tablado 
تاريخياًء إن المنصة (ألواح الخشب) هي‎ 
إلى أبسط تعاییرها‎ e 
eT لس ا‎ 
وفي الهواء الطلقء» الذين كانوا يعملون في مدن‎ 
الملاهي والبهلوانيون (على «البون نوف»» في‎ 

بداية القرن السابع عشرء مثل). 
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بعد ازدياد الآلية المسرحية» ووهم الخشبة 
الإيطاليةء تكتشف السينوغرافيا من جديدء هذا 
الفضاء العاري الذي يجعلنا نقدّر براعة الممثل 
الحركية ونقاء النص: «سواء كانت جيدة أم 
سيئةء بدائية أو متطورة» اصطناعية أو واقعيةء 
نحن نريد التنكر لكل آلية (...). في العمل 
الجديد» ليتركوا لنا منصة عارية» ,uام#مه٣)‏ 
(31-32 :1974. 
عودة المنضٗات متعلقة بفكرة (القابلة 
للنقاش) أن النص الدرامي المهم يتكلم عن 
نفسه» من دون آن یحمّله المخرج تعلیقات 
بصرية. . آلية تختفي» وأخرى تح مكانها إنها 
آكية الممثل الذي يۇمن التنسيقات الفضائيةء 
يرينا' الخشبة وخارجهاء يخترع أعرافاً جديدة 
من دون كلل» ويزايد على المسرحة (كما 
مشاهد البهلوانيين فوق المنصات المرتجلة 
واليوم» مسرح الشمس)). المنصة هي أحياناً 
أيضاً منصة برهنة (لدى بريخت» «مشهد 
الطريق؛ يجبر الممثل على إعادة تمثيل 
ا الذي کان شاهداً عليه)» مسار مرسوم 
سلفاً» محكمة تاریخ أو جهاز - مجثم للممثل 
الذي يعيد خحلق و «(يجسم» القضاء انطلاقاً من 
نفسه. إنهاء وفي النهاية» منصة وثب للممثل 
المتروك لنفسه وسيد نصّه. 
٩7‏ مسار حیز. 
نعوج 
TYPE‏ 
بالإنجليزية: صر؛ بالألمانية: -;7 
كەم بالاسبانية: p0ا.‏ 


شخصية تفليدية تملك مميزات جسدية» 
شكلية أو أخلاقيةء يعرفها الجمهور مسبقاً 
وتبقى ثابتة طوال المسرحية. هذه المميزات 
حددها التقليد الأدبي (قاطع الطريق الكبير 
القلب» والمومس الطيّة» والمتباهي وكل 
شخصيات الكوميديل دل آرتي). هذا التعبير 


يختلف قليلاً عن «النمطى المقولب»: لا 
يملك النموذج لا رتابة النمطي المقولب ولا 

سطحيته ولا طابعه التكراري. النموذج يمثل 
فرداًے أو على الأقل ورا يمير اة ما أو آفة 
(كدور البخيل» أو الخائن). حتى لو لم يكن 
ممیزا ا ي ملامح إنسانيةء 
موافق عليها تاريخياً. 


1- يولد النموذج ما إن تكن هناك تضحية 
بالمميزات الفردية والمبتكرة على حساب 
تعميم ما أو تضخيم. لا يجد المشاهد صعوبة 
e‏ التموفل الذي پجکی عنه» من 
خلال سمة نفسية» وبية اجتماعية أو نشاط ما. 

2- النموذج السيئ الصيت: يعاب عليه 
سطحیته وعذم تشابهه الأاشخاص 
الحقيقيين . يشبّهونه بالرمز الوميدي المخدّد» 
من خلال المنظر البرغسوني» ك «آلية منسوخة 

عن الخيْ» (1899 ,«0ءع86). يلاحظ أن 
الشخصيات التراجيدية تملك بعداً أكثر إنسانية 
وفردية بكثير. على الرغم من ذلك أكثر 
الشخصيات المشغولة جيداء ليست في الواقع 
سوى مجموعة من السمات» أو العلامات 
الفارقةء ولا علاقة لها أبداً بشخص حقيقي. 
وفي المقابلء النموذج ليس سوى شخصية 
تعترف» وبصراحة» بحدودها وبتبسيطها. 
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وفي النهاية» إن النماذج هي الأكثر قدرة على 
الاندماج في الحبكة» وعلى أن تكون غرض 
تضعها في صراع مع الشخصيات الأخرى 
(المحددة أو التمو ذجية هي أيضا). 

3- توجد الشخصيات النموذجية في 
الأشكال المسرحية ذات التقاليد التاريخية 
القوية خصوصاًء حيث الشخصيات المتكررة 
تل نماذج إنسانية کبری» أو آفات يهاجمها 
المؤلف المسرحي .. تاریخیاء غالبا ما يسر 
ظهوز. هة الرموز قات" الضورة" اللسلة 
المقولبة» أن الممثل ذاته في الواقع كان يلعب 
الشخصية» وكان يطزّر لها عبر السنوات 
حركية معينة» al e‏ الماجنء أو 
سيكولوجية أصلية: ر E‏ اماتورجِبّاٹ 
ل تستطیم الاستغناء ء عن النماذج (الهرليةء 
وكوميديا الأطباع والتصرّف). أحيانً يصبح 
ثقذيم النموذجي» أي العام» و«الفلسفي»» 
حاجة لدى المؤلف المسرحي. 
ar‏ العواملي (نموذج)» ممثل» دور» 
استخدام» توزیع. 

Bentley, 1964; Aziza et al., 1978 b; 
Herzel, 1981; Amossy, 1982. 


U 


الوحدات الثلاث 
UNITÊÉS (TROIS)‏ 


sUnities, Units ia بالونجلیر‎ 
.unidades بالا سبانية:‎ ‘Einheiten a 


إن نظام الوحدات الثلاث هو في الوقت 
نفسه حجر الزاوية ومفتاح الدراماتورجيا 
الكلاسيكية. ولن یکون له معنی إلا يإعادة 
تموضعه في السياق الجمالي E‏ 
لعصره. 

1- المصادر: 

تشكلت قاعدة الوحدات الثلاث كمذهب 
جمالي في القرنين السادس عشر والسابع عشر 
(Chapelain, de 1630 a 1637, D’Aubi-‏ 
gnac en 1657, La Mesnardière)‏ معتمدة 
على كتاب فن الشعر لأرسطو المعتبر - خطأً 
- كمصدر وامشرعن) لمفهوم الوحدات 
الثلاث. وإلى وحدة الفعل التي أوصی بها 
أرسطو فعلاً (5 .apطc que,‏ ¢ە۴)» ضيفت 
وحدة المكان ووحدة الزمان» بتأثير الترجمة 
والتعليق الذي وضعه کاستلفترو -ع1۷عءة٣)‏ 
(٥عا‏ حول أرسطو (1570). لم ت تحترم هاتان 
الوحدتان كلياً بشکل تام سوى نادرآًء لأنهما 
فرضتا قيوداً قاسية جداً على الدراماتورجيا. 
لقد لعبتاء دور لاصمام الأمان» خاصة لتجارب 
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ومجاولات الدراما الملحمية. لقد أعطى 
بوالو أشهر تحديد لها: «في مكان واحد» في 
یوم واحد» حدث واحد یکتمل ویستمر حتی 


2- التتائج الدراماتورجية 


ترتكز القواعد» وعلى الرغم من كل 
شيء٠‏ على التقاء الزمان/ المكان المشهدي 

(للعرض) بالزمان/ المكان الخارجي (للمادة 
المقدمة). مبدا ا يميل إلى جعل 
الزمانين/ المكانين يلتقيان» وجعل الفعل 
الدرامي يجري بشکل متواصل ومتجانس» 
وهذه من اهتمامات الدراماتورجيا الأساسية 


(الأسباب تتعلق بالحقيقية والذوق الرفيع. 
التمكن من جعل الفكر يشمل مجموعة 
محددة). 

تجد المادة الدرامية نفسها أمام امتحان 
صعب : الترگیز» وتشويه الأحداث. وعزل 
اللحظات المفضلة (الأزمة)ء وسردالأحداث 
الخارجية وجعل الفعل الدرامي أمراً داخلياً. 
3- أنواع أخرى من الوحدات: 

أ وحدة النبرة 

تطالب الكلاسيكية بالوحدة في تقديم 
الأفعال الدرامية. یجب ألا نقفز من مستوی 
لغوي إلى آخر» ومن نوع إلى آخر. یجب 


أن يبقى المناخ ذاته (التماسك). يجب أن 
تکون هناك وحدة اهتمام» #التي هي اده 
الحقيقي للانفعال المتواصل» (Houdar de‏ 
La Motte, Premier Discours sur la tra-‏ 
.gédie, 1721)‏ 


ب- وحدة ضمير البطل: نظام الوحدات 


ثقترب هذه الوحدة من وحدة الفعل 
الدراميء» لکنها تسمو بها وتشکل الوحدة 
الاأساسية للدراماتورجيا الكلاسيكية» التي 
تتعلق بها كل الأخريات» ويحدد البطل»ء كما 
بون فلخل ی اال مرت دات الي 
تشکل جسداً واحداً مع أفعاله. فلا ي 
مناقضة نفسه. ويسيطر تماما على الوضع. 
ليس هناك غي داخله آي تناقض مجتمعي إلا 
وتولی أمره وضميره #نعکا سن .لهذا < وسحلة 
ضميره تفرض وحدة فعله» التي لا تنفكك إلى 
عملیات متناقضة (کما لدی بریخت مثلاً) بل 
تشکّل كلة. وشا وحدة الزمان عن وحدة 
الفعل الدرامي: لا يستطيع الزمان بالواقع» إلا 
ان یکون مليئاً ومتواصلا . إنه انبثاق من وحدتي 
الضمير والفعل الدرامي. الوحدة الأخيرة 
وحدة المكان» تنشأً بدورها عن وحدة الزمان: 
في وقت قصير وزمان متجانس» لا نستطيع 
الابتعاد كثيراء ولا القفز من زمان إلى آخر. 
(هكذا أدخل ماغي عام 1550 وحدة المكان 
التي ليست موجودة لدى أرسطو). 
4- وظيفة الوحدات 

إذا كانت الأبحاث الكلاسيكية تبذل جهداً 
كبيرا لتفسير ضرورة هذه القواعد الموخدة 
E E E‏ 

الملتزمة جدآ فهي لا تقول ما فائدة 

تنظيم ممائل فلسفياً وجماليا. . وظيفة الوحدات 
لا تظهر بدا بوضوح» ای على کل حالء 
تختلف من نص إلى اخر. المسوغ الأاساسي 
المذكور هو المحتمل الوقوع: الخشبة 
الموحدة والمركزة یجب أن تتمکن من 
الإيحاء للمشاهد» الذي لن يقبل بالتنقل خلال 


ساعتين من العرض بين أماكن وأزمنة متعددة. 
سينتبه عندها إلى الفراغات والانقطاعات 
في البناء الدراميء ما سينتج تأثيراً انفصالياً 
سيئًاً. لكننا نستطيع أيضاً ذكر السبب المضاد: 
تركيز الحدث يجبر على القيام بانقطاعات 
وبتلاعبات لا یمکن آن تحدث أبدا. کہا 
يلاحظ هوغو في نقده التراجيديا الكلاسيكية 
«الغريب في الأمرء أن الروتينيين يعون أنهم 
يدعمون قاعدة الوحدتين (الزمان والمكان) 
بالمحتمل الوقوع» في ما آن الحقيقي هو الذي 


يقتل هذه القاعدة فعليا. ما هو غير الحقيقي» 
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بالفعل» أكثر من هذا الرواق»ء هذا البهوء هذه 
الردهةء هذه الأماكن التافهة” التي تستمتع 
تراجيدياتنا بالحدوٿ فيها» حيث ا 
دون آن نعرف» المتآمرون للقاء ابات 
ضد الطاغية» والطاغية خاطباً ضد المتآمرين 
.(Préface de Cromwell, 1827)‏ 


يجب إذن البحث» خارج فكرة المحتمل 
الوقوع المطلقة» عن تعلیل لقواعد الوحدات» 
وشرحها ولا من خلال الظروف المادية 
لخشبات القرن السابع عشر: على الرغم من 
كل الآليةء فإن التغييرات المكانية والزمانية 
مرئية في الحال» وهي تجبر الجمهور على 
القبول باتفاقية رمزيةء لأن الخشبة لم تكن 
تتحول بعد» كما في نهاية القرن التاسع عشرء 
إلى مکان وزمان آخرین. 
لکن» يجب آن نتذكر خصوصاء أن 
المحتمل الوقوع» المذكورة غالبا مع أ 
ضد الوحدات» هي فكرة ly‏ 
تؤسس نظرياً» وبطريقة مطلقة» لاستعمال أو 
تجاهل الوحدات. الاتفاقة التي تسمح بهذه 
الوحدات هي في المقابل عامل حاسم. يجب 
أن نعرف» وبكل بساطةء إن كنا نريد إخفاءها 
وتجاهلها لإعطاء الوهم بمردود واقعي للفعل 
ا أو قبولها والإشارة إليها لقبول 
بع الفني والمسرحي للعرض. بالنسبة 
لرام ورتا الكلاسيكية وقواعدهاء 


قرفن تا من خت هي جل اريه 
والتركيزء والأداء المتعارف عليه» وعندها 
تكون الوحدة ورقة رابحة لا عائقاً. ومن الجهة 
الأخرىء» لديها ادعاءات بالوهم الطبيعي» فهي 
تعلن الواقعية والطبيعيةء من خلال إرادتها 
جنل رقن الرانم: رالراقية المررشة 
يتزامنان. ولكن في الحالتين» فإن الوحدات 
هى اتفاقيات متعارف عليها وقوانين مسرحية» 
أكثر منها مبادئ أبدية مستخلصة من تحليل 
للرافعية 

تسۆيغ الرخحذات هوجود في مکان 
آخرء وإن: كانت الكللاسيكية: لا تقول شيا 
عن هذا الموضو رع» فالسيب ليس نزوة» بل 
تقصاً في بعد التق التاريخي ویمان کوني 
ومتحجر پالانسان الذي يڏعي بأنه ویشک 
نهائي» يقرر الطبيعة البشرية والوسائل ألفنية 
لتقديمها. إن ارجا - وخصوصاً وحدة 
الفعل الدرامي التي تتفق بشأنها كل المذاهب 
والملفين المسرحيين - هي في الواقع تعبير 
عن نظرة وحدوية»ء متجانسة للإنسان. الإنسان 
الکلاميڪي هو قل کل بء ومر غر ابل 
للتصرّف ولا يتقسم» ویمکننا أن نحوله إلى 
شعور فقط» أو ملكية» أو وحدة (مهما كانت 
الصراعات التي هي موضوع المسرحيات» 
لكنها موجودة لتحل). إن المنظرء القوي 
بوحدة الدوافع والأفعال هذه لا يفترض 
لغة واخدة آل المي بتقليم هو ابا آل 
ج ما ن ر عن کن غالم وحن 
ومعمم» وسيظهر هو أيضا كضمير مزيف» 
وکتمزفق اجتماعي أو نفسي. وما إن يکون 
هناك انقطاع وحوار - کما لدی هوغوء بوشنر 
أو موسيه - تتفتت الوحدة المطمئنة» ویحل 
بكانها الحوار والخرع. الشخصية والمرفي 
المسرحي يتوقفان عن کونهما ود 
تتجزاً . الكتابة الدرامية لا تقاوم ا 
والعرضٍ لا يعود عالماً مموهاًء ومستقلاً 
ومنقولاً عن حقيقة موحدة. إنه یحتا ج إلى أن 
يبنيه راو (في القرن التاسع عشرء بدأ الشكل 
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الدراميء شيعا فشیئا بالتفسشّخ»› من خلال 
تدخحلات ملحمية عدة لدى بوشنر وغراب» 
ولدى هوغو أو ماترلينك أيضا). انطلاقاً من 
هناء لم تعد أي وحدة - الزمان - المكانء 
والفعل الدرامي» والتبرة أو «الاهتمام» ت 
تستطيع أن تخفي هذه التعددية. إن کانت في 
عصرنا (مع بيراندیلوء بریخت أو بیکیت) قد 
فتت كل الوحدات» فذلك يعود إلى آن نهاية 
اللإنسان ونهاية ضميره الموحد لم تعد سرا 
على أحد. إنه تفتيت نسبي على كل حال أو 
یعود إلى تشبکیل جسد واحد في الحال - -لأنه 
ليس من السهل الاعتراف بأن الفعل الإنسا: 

آخر معقل لشجار الموحدين» بک ن 
یتخلخل› وهو یتاہع لفت انتباه جمهور اليوم» 
هذا الجمهور الذي لا يأخذ القرارء حتى لو 
كانت الأمور ليست على ما يرام» برقض المبداً 
الذي صاغه الأب دوبينياك» في القرن السابع 
عشي وبکل ورج الحاجة إلى نظام متأصّل 

في في الفكر الإأنساني. 

Platon, Phèdre, Symposium (sur KA 
Punité du discours); Aristote, Poétique, 
chap. 5 ; Horace, Art poétique, ler siècle 
avant J.C.; Maggi, In Aristotelis librum 
de Poetica communes explications, 
1550; Scaliger, Poefices libri Septem, 
1561; Castelvetro, Commentaire 
d'Aristote, 1570; Laudun, Art poéfique 


François, 1593; Mairet, Préface de 
Silvanire, 1630, Sophonisbe, 1634; 
La Mesnardière, Poéftique, 1639; 


d’Aubignac, Pratique du théûtre, 1657; 
Corneille, Discours sur les trois unités, 
1657; Dryden, Essay of Dramatic 
Poetry, 1668-1684; Boileau, L’art 
poétique, 1674; Gottsched, Versuch 
einer critischen Dichtung fiir die 
Deutschen, 1750; Johnson, Préface de 
['édition de Shakespeare, 1765; Lessing, 
Dramaturgie de Hambourg, 1767-1769; 
Herder, Shakespeare, 1773. 


للحصول على لائحة كاملةء ولكنها غير 
ميحددة بالوحدات فقط› یجب العودة إلى قسم 
كتا .Poétique‏ 


وحدة القعل الدر می 
UNITÉ D'ACTION‏ 
3 بالإنجلیزية: Uni of Aclio"‏ 


«Einheit der Handlung :ةqnlîلl‎ 
. Unidad de acciûn :qilıسllلاب‎ 


يكون الفعل الدرامي واحداً (أو. موحدا) 
عندما تثتظم كل المادة السردية حول قصة 
رثيسية» وتكؤن كل الأحداث الثانوية مربوظطة 
منطقیا بجع الحكاية المشترك. من بين 
الوحدات الثلاٿث» إنها الوحدة الأساسيةء 
لأنها تتعهد البتاء الدرآمي بكامله. يفرض 
أرسطو على الشاعر أن يقدم فعلاً درامياً 
موحدا: «الرواية (...) يجب ألا تتضمن سوى 
فعل درامي کامل واحد» وأن تکون أقسامها 
موضوعة بشکل ل نستطيعم معهة الإخلال 
بها أو نزع واحدة منها من دون التأثير في 
المجموعة). لگن الشيء الذي يستطیع أن 
یکون في الکل آو لا یکون. ومن دون أن 
يظهر ذلك» هو ليس جزءاً من الكل». (فن 
الشعرء لأرسطوء 1451 أ). وحدة الفعل 
الدرامي هي الوحدة الوحيدة التي یحترمها 
المؤلفون المسرحيون» ولو جزثياً على الأقلء 
لا لأنهم يريدون المحافظة على معيار معيّن» 
ولكن لحاجة داخلية في عملهم. خلال 
E A e‏ 
مضاعفة الأفعال الدرامية» وتقسيمها أو جعلها 
ل هت ب ااه 
دون تفسیرات»› واختصارات وتعليقات راو 
من خارج الفعل الدرامي. لكن تدخل الكاتب 
هذا غير معقول فى الدراماتورجيا الكلاسيكية 
(اللا ملحمية). يجب على المؤلف المسرحى 
إذن أن يخضع لقاعدة وحدة الفعل الدرامي 
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الحرفية. يمكن شرح وحدة الفعل الدرامي 
ربما» من خلال البساطة النسبية للسرد بحده 
الأدنى» والحاجة إلى الأمان التي يشعر بها 
کل قارئ آمام رسم سردي مختصر وکامل. 
الفعل الدرامي ووحدته هما من فثات الرنتاج 
لأن هذا الأخير هو الذي يقرر إن كان الفعل 
الدرامي للمسرحية يشكل كلا ويمكن 
اختصاره برسم سردي متماسك. 


وحدة المكان 
UNITÉ DE LIEU‏ 

¢Uniy of Space :ةujıجiنilب‎ 3 
بالإسبانية:‎ ؛Einhei!‎ des 01s بالألمانية:‎ 
. Unidad de lugar 

إنها تفرض استعمال مكان واحد» يمكن 
أن تشمله نظرة المشاهد. على الرغم من ذلك 
تقسيم هذا المكان ممكن: غرف قصر» شارع 
في المدينةء «أماكن يمكن الذهاب إليها خلال 
الأربع والعشرين ساعة» (كورناي)ء ديكورات 


متعددة فى وقت واحد. 


وحدة الزمان 
UNITÉ DE TEMPS‏ 
بالإنجلıزي: ¢Uniy of 7ime‏ 
بالألمانية: der Ze‏ !Einhei؛‏ بالإسبانية: 
Unidad de tiempo‏ . 
هذه القاعدة. المعترض عليها غالبا 
ي أن لا ي مدة e‏ 2 
ينصح بعد م تجاوز مده «دورة e‏ أو 
4 ساعة). . بعض المنظرين (في القرن السابع 
عشر الفرنسي) سيذهبون إلى حدٌ فرض أن لا 
يتعدى الزمان المعروض مدة العرض. 
وحدة الزمان مرتبطة ارتباطاً وثيقاً بوحدة 


الفعل الدرامي. انطلاقاً من أن الكلاسيكية 
- وكل مقاربة مثالية للفعل البشري - تنفي 
تقدم الزمان وفعل الإنسان على مسار قدر 
يجد الزمان نفسه مضغوطاً ومسحوباً على 
الفعلٍ المرئي للشخصية فوق الخشبةء آي 
تا لأضمير الشخصية. من ناحية أخری» 
وبما أن الدراما التحليلية (حيث لا يمكن 
تفادي الكارثة المعروفة مسبقا) هي نموذج 
التراجيدياء يصبح الزمان مسحوقاً بالضرورة 
وليس لديه سوى الوقت الكافي للتعبير عن 
الكارئثة فقظ: «وخدة الزمان تسجل القصة 
لا كعملية بل کقدز لا رجوع فيه ولا تغيير) 
.(Ubersfeld, 1977 a: 207)‏ 


الوحدة الصغرى 
UNITÉ MINIMALE‏ 
ا ڊlإنجjıية: ‘Minimal Uni!‏ 
بالألمانية: Eine!‏ eاminimna؛‏ بالاسبانية: 


.unidad minima 


الببحث عن وحدات صغرى في العرض»› 
ليس نزوة سيميولوجي مشغول بايجاد 
الوحدات وبنائها فى العرض» وبمساعدة نقطة 
الارتكاز هذه اكتشاف الأرض المجهولة 
لكيفية العمل المسرحي. هذا البحث يفرض 
نفسه ما إن نتصرّر العرض كمجموعة مواد 
وضعت في مكانها بفضل الإأخراج» وتنظيمها 
وتوجيهها هما اللذان يخلقان معناه. 

1- وجود الوحدة الصغرى 

انطلاقاً من الرغبة في العودة إلى ينابيع 
«المادة» المسرحية» صار هناك انشغال 
بتمييز «ذرات» مسرحية المعنى» من خلال 
تعريف الوحدة كأصغر إشارة يرسلها الزمان 
.)Barthes, 1964: 258)‏ على الرغم من تحذیر 
كوزان الواضح (1968)ء دت هذه الخطوة إلى 
وصف الخشبة كمجموعة مقطعة من إشارات 
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محدودة البعد. العلاقات ما بين اللإإشارات 
وتراتبیتها لم تتضح» بسبب غیاب مشروع أو 
بناء یمکنه جذب أنظمة متعددة تشارك في 
المجموعة ذاتها (المعنية). بالانشغال بالتمييز 
بين الإشارات» نسينا أن الوحدة الصغفرى 
تعلق بالمعتى العام» ون التقطيع لا يكون بريئاً 
على الإطلاق» لكنه يجسد دائما وظيفة المعنى 
الذي يعزوه ا 

التحليل «التفتيتي» للخشبة ترك الآنء 
أو على الأقل أكمل بالبعد الذي يسميه 
«بنفينيست» دراسة دلالة الألفاظء الذي يعيد 
انطباع المشاهد العام والمعثى الشامل!' 
2- السيميائية ودراسة دلالة الألفاظ 

هناك طريقة أخرى إذن» تقضي بعدم 
البحث» بأي ثمن» كما يحدث بالنسبة إلى 
اللغةء عن وحدات سيميائية› أي «تيحديد 
الوحدات» ووصف علاماتها الفارقة واكتشاف 
معایبر تمییز أكثر دة“ :1974 (Benveniste,‏ 
(64. سيكون الانطلاق من المعنى الشاملء 
من «المقصود؟» إذن من جانب دلالات آلفاظ 
الخطاب المسرحي. 

من الآن وصاعداء کل وحدة هي مدمجة 
بمشروع شامل: مشروع دراماتورجي» حالة 
أو حركة. بعد ذلك» سيأتي الاهتمام بمعرفة 
إن كانت دلالة الألفاظ (المعنى الشامل) 
يمكنها أن تجتمع لتنتج تعبيراً أو تتميز على 
شكل وحدات سيميائية. بالفعل» يمكننا القول 
عن سيميائية اللغة: إنها «جمّدت» وبشكل 
متناقض» من قبل الأداة نفسها التى خلقتها: 
الإشارة» (66 :1974). كون المسرح لا يملك. 
كما اللغةء وحدات صغرى كالكلمات التي 
تشكل بعداً سيميائياً ودالاً على الألفاظ فى 
الوقت ذاتهء يفرض ابتعاداً عن البعد السيميائى 
المسرحي. هذا البعد السيميائي للتعبير الفنيء 


يغطى أفكار الأحداث المسرحيةء والتلقى 
والتطيق المعبر للمشاهد. 

وحدات المعنى المسرحي لن تبقی إذن 
الوحدات الصغرى» بل الاصطتاعية والشاملة. 
(مراجعة «التقطيع» من أجل عرض بعض 
الوحدات الشاملة). 
Propp, 1929; Jansen, 1968, 1973; BM‏ 
Greimas, 1970, 1973; Caune, 1978; de‏ 


Marinis, 1978, 1979; Pavis, 1978 d; 
Ruffini, 1978. 


الحامعة (والمسرح) 
UNIVERSITÊÉ (ET‏ 
THÉATRE)‏ 

إن كانت الدراسات المسرحية ر 
برامج طموحة جداً فإن تعليم المسرح محدود 
أكثر كثيرا. تبدو الصعوبات وكأنها تتراكم 
على مدرسة الممثلين» » تاركة فى حيرة تلاميذ 
التمثيل والسلطات المدرسية والجامعية على 
السواء. هذه الصعوبات لا يمكن التغلب 
عليهاء وخصوصاً أن التقليد الغربي لا يحصر 
التعليم بالتمرين الجسدي ودراسة تقليد 
وتقنية» بل يدعي إعداد الشخصية الكاملة 
ل من التعليم -البارع نوعاً 

- إلى الإعدادء بل الإعداد الذاتي و«إعداد 
N yT‏ 


1- برنامج عبثي 

برنامج هذه المدرسة المثالية ا حدود 
له: کل المؤلفينء والتقنيات» وفنون الخشبة» 
وطرق التحقيق موضوع درس. الفوضى 
المعرفية فى الدراسات المسرحيةء لا توازيها 
سوى فوضى التعليم الفني (في فرنسا والعالم) 
وغياب التشاور والتناسق بين الوزارات 
والمؤسسات. بدلا من ادعاء تغطية مجمل 
المعارف المسرحية» سيكون من الأفضل 
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ربماء أن يقتصر التعليم والتدريب على بضعة 
محاور مفضلة كالكتابة المسرحية مثا 
الممثل» والقضاء» والإخراج» والمۇسسة› 
والدال الفني» والتلقي. هذه المحاور 
ستؤدي إلى مقاربةء نظرية (أكاديمية بالمعنى 
الوصفي) وعملبة (تحقيق ينتج غرضاً فيا 
ويجبر نفسه بعد ذلك على تحليله)ء في الوقت 
ذاته. 
2 - مكان التدرزّب: الحامعة 


الشك ذاته يكتنف المكان الذي يجب أن 
تنقل فيه هذه المعارف المعقدة. في أوروبا 
الغربيةء يدرس الفن الدرامي في الجامعة» 
وفى المدارس الاحترافية (المعهد والمدارس 
الخاصة). هذا التفريق؛ الذي يظن أنه يستطيع 
إيجاد شرعيته في التمييز بين النظري والعملي»› 
هو كارڻي بكل معنى الكلمةء > بما آنه ي 
التعمَى في هذا وذاك ويمدّد تناقضاً مصطنعاء 
من مصلحة الجامعة» كما المدرسة» أن 
تتخطاه. 


الجامعة لم تكتشف المسرح إلا مؤخرا 
عندما اعترفت» بعد الكثير من المماطلات 
ورغماً عنهاء بأنه ليس فرعاً للأادب» 
بل ممارسة فنية كاملة (من دون تزويده 
بإمكانات ليحيا بشكل لائقء ولا بتعليم 
متعدّد الاختصاصات). لم تعرف كيف تعيد 
تر كيب المعارف والاختصاصات بحسب هذه 
الفنية» ولا تحديد غرضها الدراسي 
: المسرح المحترف أو الهاوي» 

الدرامي أو اا الهجينة للتداحل 
الفني. إنها لا تعرف أيضاً إن كان يجب على 
التلميذ أن يتعلّم ممارسة المسرح أو يجب 
أن تضعه في «مدرسة المشاهده ليتمكن 
من «قراءة المسرح» بشكل أفضل (وهذان 
عنوانان لکتابين لآن أوبرسفلد ,ه 1977) 
(1981). أو إن كان الأمران غير متناقضين ولا 
متضاربين. لأن تعليم المسرح يجب أن يلجأ 


إلى الدراسة الأكاديمية للنصوص والعروض»› 
وتعليم التقنيات ومهن العرض, بالإإضافة إلى 
الممارسة الفنية بحد ذاتها. 

في أورويا القاريةء يقوم التعليم؛ 
أساسي» على النصوص» وأحياناً 

على التحليل الدراماتورجي» وفي أفضل 

الأحوال على تحليل العروض. في الدول 
الأنجلوساكسونية يتم التعزف إلى المسرح» 
في المدرسة أو أحياناً كنشاط توعية 
(الدراما في التربية)» وأحياناً أخرى كفن. إن 
الجامعة تشجع على تقديم العروض التي تضع 
التلاميذ في ظروف إنتاج مسرحية. 

تجد الجامعة صعوبة في التوفيق بين 
متطلباتها التقليدية من الثقافة الإنسانية 
المعمّمةء والحاجات الاحترافية القصيرة الأمد 
التي تطالبها بها إدارتها المهتمة بالربح المادي» 
أو تلامیذها الذين يعانون ع المداخيل؛ أو 
أولئك الذين يفتقدون معهداً موسيقياً وطنياً. 

3- مشاکل من دون حلول 

في فرنسا على الاقلء يجري تداول سيئ 
للأفكار» بين الجامعة والوسط المسرحي 
المهنى» أو بين الجامعة والمدارس الاحترافية: 
المعاهد» والمدرسة الوطنية العليا لفنون 
وتقنيات المسرح (إينسات)» ومدرسة مسرح 
ستراسبورغ الوطني (تنس)» سواء بسبب 
الاحتقار المتبادل» وتعارض المصالح أ 

تحجر العقول. أضف إلى هذاء عدم ثقة آهل 

المسرح في المدرسة کک ورفض 
المشاركة في أعمال تعليمية مشتر 

هناك النهاية عدم توافق 
طبيعي ما بين الضرورة الإنسانية المعممة 
واا الاحترافية الآنية وخصوصاً 
أنه ليس من السهل قلب الأدوار: الحصول 
على جامعة مفتوحة على التقنيات الاحترافية 
وإبداع مسرحي يمكن أن تستغله المؤسسة 
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إعداد مكلف. إنهما تتخلصان من مهمتهما؛ 
من خلال تشجيع الخصخصة المقنعة نوعا 
ما. إنهما ترفضان المشاركة في مشاريع على 
مسافة واحدة من التعليم والثقافة. 

يجب إعادة تحديد وضع الأساتذة 
بوضوح بین 

غا فة وحاس رة خا 
التمارين والأشغال العملية المقترعة» من قبل 
محترفین «مکلفین بالدروس۲» مکملا فوق - 
تعلمي فلسجا بشكل جرد بالايم اانظري. 

- وغاية احترافية وفنية يتولاها محترفون 
حقيقيون في المدارس الأحترافية والمعاهد» 
مع الاستعانة المتكررة بالمؤرخين» والمنظّرين 
أو الشخصيات الخارجية. 


ولكن» وعلى الرغم من هذه الصعوبات 
البنيوية المتوطنةء يجب المباشرة بهذا التقارب 
ما بين الجامعة والمهنة» إن كان تعليم المسرح 
یرید أن یبقی جامعیاًء ويطمح فعلاً إلى رفع 
الحواجز ما بين المؤهلات والمقاربات. 

في المقابل» يمكن للجامعة أن تذهب 

نحو المسرح: من خلال المشاركة مثلاً 

في مهرجانات» وتحليل العروض من دون 
تأخير» ومواجهة التفكير بضرورات الفعل 
الآني» وتشجیع وجود متدربین في الوسط 
الاحترافي» وحضور التمارين واستخلاص 
العبر عن الإنتاج وتلقي العرض. 


من ناحية أكثر تواضعاًء من المسموح 
التفكير بتطوير تمارين للممثلين الذين يهدفون 
إلى إعادة النظر بالحدود ما بين الجسد والروح» 
والإفضاء إلى التفكير النظري من خلال تجريب 
مرح» وتامين تبادل ما بين التساؤل النظري 
والامتحان المشهدي» والتطور بين الندوات 
والمحترف. دراسة النصوص والعروض لم 


تعد نشاطاً مرحاً ومؤثراً يحمل غایته بنفسه. قد 
يكون من الممكن مصالحة الدراسة والأداءء 
إن أوجدنا لهما فضاءَ تعليمياً وتدريبياًء ندوة 
- محترفاً» حيث يمكننا وفي الحال تجريب 
الأفكار والأفعال. يمكن لهذا الفضاء أن 
يكون» وفي الوقت ذاته» فضاء الجامعةء ولكن 
أيضاً فضاء المحترفات أو الاستوديوهات 
الموضوعية للمعاهد والمسارح الوطنية أو 
المراكز الدرامية (بحسب التقنية التي بدأها 
ستانيسلافسکي ومایرهولد» وعاد فیتيز إلى 
العمل فيهاء قي المعهد ورخ شايوء أو 
المسرح الوظني قي سترازيورخ). 

يجب أيضاً إعادة اختراع تمرين آخر 
السنةء كي لا يكون مجرد عرض ينفذه التلاميذ 
بإذارة تاذ أو مخترف» ولکن: كمشرۆع 
فردي أو جماعي» أو درس ذاڻي» بحسب 
جاك لوكوك» او «استوديو موضوعي»» اي 
بالمختصر المفيدء أن یکون مشروع بحث 
فني» یرافقه ویتبعه تفکیر» على شکل ارو 

يعاني التعليم المسرحي الكثير من النقص» 
ويشهد على تعب كبير في النشاط الإنساني 
والمؤمساتي. لكنه أيضاً يحمل الآمالء لأنه 
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يقدّم مختصراً عن المعرفة الإنسانية» التي 
يجب تقييمهاء نقلها وأداؤها من جديد. 
Thédtreli Public, no. 34-35, 1980, QB‏ 
no. 82-83, 1988; “La formation du‏ 
comédien”, Les Poies de la création‏ 
théûtrale, vol. IX, éd. du CNRS, 1981;‏ 
P. Vernois .et G. Herry, La Formation‏ 
aux métiers du spectacle en Europe‏ 
occidentale, Paris, Klincksieck, 1988;‏ 
Knapp, 1993.‏ 


المصدر 
Patrice Pavis in: Michel Corvin (éd.),‏ 
Dicfionnaire encyclopédique du théûtre,‏ 
.Paris, Bordas, 1995‏ 
الإفادة. 
UTILITÉÊ‏ 
ilنjılيa: To Play Second Fid-‏ 
eاd؛‏ بالألمانية: eإ|Nebenro؛‏ بالإسبانية: rep-‏ 
.resentar pequefios papeles‏ 
مهنة ممثل انوي ليست لها إفادة سوى 
إبراز شركائه. «أداء الإفادةه» هو ليس سوى 
الحصول على دور كومبارس ثانوي. 
مه المهنةء توزيع الأدوارء الشخصية. 


الفکر الجدبد 


V 


VALET الخادم‎ 


بالإنجلıزية: Servant‏ ,Valef؛‏ 
بالالمانية: ءز2 بالإسبانية: 7120„ 


الخادم هو شخصية متكررة في الکومیدياء؛ 
العهرر الذية و ا 
الخادم» المحلد منذ البداية برضعه اااي 
وتبعیته لسیده» پجسد العلاقات الاجتماعية 
لحقبة معينة» فیصبح وبسرعة كبيرة مقياساً 
ورمزاً لها: على الرغم من أنه أدنى اجتماعياً 
من السيدء ودوره الدراماتورجي أساسي عادة. 
وظيفته في المسرحية مزدوجة إذن : مساعد أو 
مستشار للسيده وأحياناً سيد الحبكة المطلق 
(سکاہان» فیغارو). 


بفضل شراكته مع السيد أو الأسيادء يسمح 
الخادم للمؤلف المسرحي بإعادة بناء خلية 
اجتماعية مميزة للفضاء ء الخيالي المرسوم في 
المسرحية: نادراً ما يكتفي الخادم بأن يكون 
منفذاً صاغراً لمشاريع السيد. إنه وبالتناوب» 
مستشار (دوبوا فی الاعترافات المغلوطة)ء 
مراقب في القاعدة الأمامية للحبكة (فيغارو)» 
متواطئۍ (سغاناريل في دون جوان لموليیر)» 
وحتی أحياناى وفي المسرح العبئي» > شکل 
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ساخر للعبد (فلاديمير وأستراغون في بانتظار 
غودو). الخادم هو الذي يعارض دائما 
الشخصية ‏ الرئيسية» ٠‏ يجبرها على التحرزك» 
والتعبيرء والکشف :عن ' مشاعرغا لدی 
ماریفو)» وعلی تنفيذ الأعمال غير اللائقة 
بالأرستقراطيين أو البرجوازيين. إنه أكثر من 
شريك» إنه جسد السید» وعیه ولا وعیه» ما 
۳ يقوله» و لا يفعله). أحياناًء وبحسب 
ا ا 
اختلافه ونهمه» وطريقته البذيثة والشعبية 
ا ورغباته في حالتها النقية (أرلكان 

فی الکومیدیا دل ارتي ولدی ماریفو). أحیاناً 
أخحرى» وعلى النقيض» يقرب الخادم كثيرا من 
السيد» لدرجة تحدي سيادة الذي يستخدمه 
(«إنه رجل عادي جدأء فيما أناء «شتيمة)!...٠‏ 
زواج فیغارو). 

يتميز حادم المسرح الفرنسي بتقليد مزدوج: 
إيطاليء فهو خادم (مهرّج»» من الكوميديا دل 
آرتى» واختصاصه المؤثرات الهزلية (أرلكانء 
تریفولان). وفرنسي» فهو خادم حبكة» مبتکر 
ولامع» ویسیر الفعل على هواه (سکابان» 
کریسبان» لوبان» دوبوا). الخادم» هله 
الشخصية الشعبية بامتياز» يحمل في نفسه كل 
تناقضات المجتمعات والأنواع المسرحية: 
الاستعباد والتحزر هما مرحلتا مساره. 


لم تحظ الخادمة بمصير لامع مثل نظيرها 
الاك ان ها تفر بار المرية ا 
ابتداء من مسرحيات كورناي الكوميدية» كما 
أنه ليس لها تأثير مباشر في الفعل الدرامي. 
Emelina, 1975; Aziza, 1978 $b; ER‏ 
Moraud, 1981; Forestier, 1988.‏ 


الفو دفیل 
VAUDEVILLE‏ 


بالإنجليزية: eإاudevi؛‏ بالألمانية: 
Vaudeville‏ + ب .vodevil :sqilıw‏ 


في البداية» في القرن الخامس عشر؛ 
كانت الهزلية الخفيفة (أ و فو دو فیل») عرضاً 
يتضمَن أغانى» وبهلوانیات. ومونولوجات. 
وبقي الأمر كذلك حتى بداية القرن الثامن 
عشر: قام فوزولییه »)Fuzelier)‏ ولوزاج 
ودورنوفال )Dorne۷1(‏ بتألیف عروض 
لمسرح مدينة الملاهي» تستعمل الموسيقى 
والرقص. ظهرت الأوبرا - الكوميديا عندما 
تطور الجزء الموسيقي بشكل واسع. في القرن 
التاسع عشر» واصبحت الهزلية الخفيفة 
مع سکریب (پین 1815 و1850)» ثم لابیش 
وفايدو» كوميديا حبكةء وكوميديا خفيفة» من 
دون ادعاء فكري: الهزلية الخفيفة (. ..) هي 
بالنسبة إلى الحياة الحقيقية» كما هي الدمية 
المتحركة بالنسبة إلى الإنسان الذي يمشي. 
مبالغة متكلفةٌ جد لنوع من التصلب الطبيعي 
للأشياء» (1899:78 ,«م0ءعإه8). الهزلية 
الخفيفة» وهي مسرحية مكتوبة جيدا» تستمر 
اليوم من حلال البولفار الذي ورث حيويتهاء 
وروحها الشعبية والكوميديةء وكلمات مؤلفها. 


arî‏ الكوميدياء المسرح البرجوازي»› 
البارودي. 
Sigaux, 1970; Ruprecht, 1976; HA‏ 


Gidel in: Beaumarchais et al., 1984; 
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Thomasseau, 1994; 


Corvin, 1995. 


Lemahieu ir 
حقائقي (عرض)‎ 
VÉRISTE (REPRÉSENTA- 
(TION 
بالإنجليزية: ”ئ7ri؛ بالألمانية:‎ 


verista (represent- : ail! ly ¢ Verismus 


.aciûn...) 
حركة وموقف جمالي يطالبان بتقليد مثالي‎ 
للحقيقة.‎ 
الحقائقي حركة أدبية وتصويرية إيطاليةء‎ -1 


تابح وتستوحي من الطبيعية القرنسية» وتتطور 
منذ نحو 1870 حتی 0 (قائد الحركة: ج 
فیرغا» 1840-122). يقول إنه إلى 
زولا وتولستوي وإبسن. 


إخراج کllلıرı| (Cavalleria lag)‏ 
J «rusticana)‏ ماسکاني «(Mascagni)‏ عام 
4 يعتبر شهادة ولادة الحركة. (أعمال 
آخرى مهمة: أي باغلياتشي (اءءهناچه۴ [)» 
لیونکافالو (٥4۷2[1٥٣٥ع).‏ إیل نوست 
میلان» ل س. برتولاتزي (271ھ1ه‌8 .°). 
أو براهات بوتشیني (1هذعں۴)). 

2- يلحق الحقائقي بالطبيعية في خضوعه 
التصويري للحقيقةء وإيمانه بالعلم والحتمية 
المطلقة (الإقليميةء الوراثة). في المسرح» 
يعيد العرض الحقائقي ہناء المکان بأمانةت 
يجعل الشخصيات تتكلَّم بحسب أصولها 
الإقليمية (لا الاجتماعية كما فى الطبيعية 
فقط)ء ينبذ كل الأعراف غير الواقعية للأداء 
(المؤتمنين على الأسرارء والمونولوجات» 
والمقاطم الطويلة والمعللين والجوقة)» 
ويعود دوما إلى موضوع الوسط الذي يخلق 


الانسان ويخنقه. 
4 
سے 


ينتمي 


أكثر من الحركة بحد ذاتهاء إن الإخراج 
ثقي (أو الطبيعي) هو أسلوب موجود 
8 ة فوق الخشبة المعاصرة. كل الجهود 
تبذل كي لا يشعر المشاهد بنه في e‏ 
بل يشاهد خلسة حدثاً حقيقياء (مستخر جا» من 
الواقع المحيط. 

مه الواقعية» الواقع .المعروض» الواقع 
اللامسرحي» الإشارةء التاريخ. 

dello EQ 


«Vérisme», 
1968; 


لحقابة 


«verisMmO», 
spettacolo, 
Enciclopoedia 
Chevrel, 1982. 


الشعر 
VERSIFICATION‏ 

¢Versification بالإنجليزية:‎ 
ver- :aıilwl ¢Versifizierung بالألمانية:‎ 
.sificacion 

1- النص الدرامي» وخصوصاً نص 
ا e‏ غالبا ما مکتوبا 
عن كلام يدف وخصوصً ف سام لیت 
الشعري الفرنسي ذڏي الاثنتي عشرة قدا 
التوقف بعد التشديد على لفظ ماء وتقطيع 
الشطور إلى ستة أشكال ممكنة (واحد/ 
خمسة» اثئين/ أربعة» ثلاثة/ ثلاثة» أربعة/ 


Encyclopedia 
1962; 
universalis, 


اثئين» خحمسة/ واحد اثنين/ اثنين/ اثنين)» 
وخصوصاً ملاحظة أوقات الانقطاع بالنسبة 
إلى القاعدة والرابط مع بناء نطق الكلام ومعنى 
النص. مسرح الأبيات ليس بالضرورة مسرحاً 
شاعریاً لأنه بخضع قبل كل شيء إلى معيار 
من شاعرية تفرض قانونها الأساسي وأبياتهاء 
وهذا منذ الإغريق وحتى الدراما الرومنطيقية. 
بيت الشعر الفرنسي المؤلف من اثنتي عشرة 
قدماً لا بد منه» سواء کان کلاسیکیاً (راسین)» 
وحراً (هوغو) أو کلاسیکیاً جدیداً (روستان). 
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2- بدلاً من جعل بيت الشعر الفرنسي 
عاديا بإغراقه في التحليل النفسي أو إخراج 
فتات منه تعتبر أساسيةء غالبا ما يجهد 
الإخراج ف في الوقت الحاضر في عدم التهزب 
من هذا الروسي وحتى في جعله المكان 
الذي «يعيش» فيه النص موسیقياًء قبل أن 
يتخذ معنى» وينطلق «كالصاروخ» عبر الحالة 
ووصف. الشخصيات. «فيتيز» صارم بشأن 
بيت الشعر الفرنسي المؤلف من اثنتي عشرة 
قدما: «(سنتمرن على الرفض وعلى الانقلاب 
من دون انتهاك قواغذ هندسة تطى الكلام آبذاً. 
من المستحيل أداء مسرح راسين متهربين من 
مشكلة بيت الشعر الفرنسى. راسين من دون 
هذه الصيغة يخسر کله ومضمونه: خسارة 
رهيبة! ستبقى عندها الحبكة» .هذا التلوث 
الممیت (لو موند - دیمانش (Le Monde-‏ 
.Dimanche(‏ 12-11 تشرین الأول/ أکتویر 
1..). هناك أشكال أقل إلزاماً من بيت الشعر 
الفرنسي المذكورء نجدها في أبيات كلوديلء 
البيت الحرٌ (دوجاردان» وييتس» ت. وس. 
إليوت» وس. فراي» وهوفمانستال)ء واليوم 
لدى هنري مير أو ت. برنهارد. 


3- لم يعد يعتبر بيت الشعر شراً لا بد منهء 
أو شكلاً معيباً يغطي قوام النص: لقد أصبح 
المكان الذي نرى فيه حال النص» المكان 
الذي تبدو فيه اللغة وكأنها القيد والسجن 
للمتحدّث» والذڏي تبني فيه وتحدّد الكائن 
البشري في الوقت ذاته. عندما يقوم الممثل» 
E‏ 
يتوهُج)» من خلال «مده إلى أقصى حد)» فهو 
يتكلم أيضاً عن علاقته بالعالم» والقصة التي 
تحكيها الرواية. ولكن في الوقت ذاته» يصبح 
من المستحيل الاعتماد على البسيكولوجياء 
والطباعء والقصةء والموقف الدرامي: المعنى 
يظهر عدم ثقته في وجه معني محدّد على شکل 


خیال ورواية. 
4 
سے 


ہے إلقاء (مع تفخيم/ خطابة)» إلقاء (أو 
طا القر. 
Vitez et Meschonnic, 1982; Claudel, EA‏ 
Bernard, 1986; Milner et Regnault,‏ ;1983 
Bergez, 1994; Regnault, 1996.‏ ;1987 
النسخة المسر حية 
VERSION SCÉNIQUE‏ 
3 بالانجلیزية: ¥ersi0"‏ eِ£SIag؛‏ 
بالألمانية: as»‏ /Bhnenf؛‏ بالاسبانية؛ 
.Version escénia‏ 
نسخة لحمل غير درامي» اقتبس أو أعيدت 
كتابته لتقديمه كعرض» أو لترجمة كانت 
مخصصة للقراءة أولاً ثم جرى تعديلها أو 
اختصارها تمهيدا لنقلها إلى الخشبة. 
VISUEL ET TEXTUEL‏ 


+Visual and 7extual :ةيزıيلجنإاب‎ 3 
بالإسپانية:‎ visu nd xue بالألمانية:‎ 


.visual y textual 


نميز في المسرح بين عنصرين آساسيين 


مبدأ التزامن 
صور وألوان في الفضاء 
تجاور فضائي 
إمكانية البقاء للصورة 
تواصل مباشر بواسطة العرض 
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للعرض المسرحي. يشار إليهما بتعابير عدة: 
-المرئي: أداء الممثل» وأيقونية الخشبة» 
والسينوغرافياء والصور المسرحية. 


- النصى: اللغة الدرامية والنصيةء والتعبير 
بالرموزء ونظام الإشارات الاعتباطية. 


إن كان من الواضح أن الإخراج هو 
مواجهة النص بالخشبة» وجعل النص منطوقاء 
فعلى نقيض ذلك» فإن الميزات المتبادلة 
للنظامين - المرئي والنصي - ليستا معروفتين 
جداً. منذ تحليلات ليسينغ عن الرسم والشعر 
(1766 ,140007) وحتی تنظیم جاکویسون 
للإشارات المرئية والسمعية -طk0هل)‏ 
(1971 ,«دى إن المقارنة تعطى التناقضات 
الموجودة في الجدول الذي يلي هذا المقطع. 
هذه التناقضات ليست مطلقة. إنها بالأحرى 
نزعات كبيرة أكثر منها تناقضات مطلقة› 
لأنه» وفي أثناء الفعل» نحن عاجزون بالطبع 
عن تمييز الصيغة السيميولوجية لكل إشارةء 
ومن هنا يأتي هذا الشعور لدى المشاهد بكلية 
وتركيبة الفنون (جيسامتكونستويرك). 

1- مخطط التناقضات: 


مراجعة الجدول الآتي: 


النصي 


أصوات ملفوظة في الزمان 
تتابع زمني 
وقتية النص 


إشارات إعتباطية 
4 
سے 


صعوبة تمييز المؤشرات السمعية 


سهولة تمييز المؤشرات المرئية 


إمكانية وصف الاشياء 
مرجع متظاهر به على الخشبة (يختلط 


بالمعنى) 


إمكانية ارساء معان آتية من النص فى المرثى 


تعليمات فورية عن وضعية المنطوق 
رة الي عن اة اة 

2 - وساطة الصوت 

الممثل هو «صورة متكلمة». أحياناًء 


يكون النص «موضحا» بصورة. وأحياناً 


أخرى» وعلى النقيض» لا تفهم ألصورة من 
دون «تعليق» النص. التزامن مثالي لدرجة 
أننا ننسى أننا أمام أسلوبي تعبير» وننتقل من 
دون صعوبة من واحد إل Îخj (veltrusky,‏ 
(ے 1976 ,ز۴۷ ;1977 ,1941. الإخراج هو 
تعديل للعناصر النصية والمرئية ووعي بن 
هذا العادي والواضح في الواقع» هو 

في المسرح أثر فني. ا 
يحتكر انتباه الجمهور ويسيطر على معنى 
النص غير المادي: «في المسرح» الإشارة التي 
يخلقها الممثل» وبفضل واقعيتها المخضعة» 
تميل إلى احتكار انتباه الجمهور على حساب 
المعاني المادية التي تنقلها الإشارة اللغوية. 
إنها تميل إلى تحويل الانتباه عن النص نحو 
التنفيذ الصوتي» عن الخطابات نحو الأفعال 
الجسديةء وحتى المظهر الخارجي للشخصية 
المشهدية... إلخ (. ..) كما أن سيميائية اللغة 
وسيميائية الأداء متعارضتان تماما بسبب 
ميزاتهما الأساسية» هناك ضغط جدلى بين 
النص الدرامي والممثل» مرتكز بشكل أساسي 
على كون العناصر السمعيةء للإشارة اللغوية» 
جزءاً لا يتجزاً من المصادر الصوتية التي 
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إمكانية رواية الأحداث 


مرجع رمزي وخيالي 


إمكانية شرح النص بمساهمة العناصر المرئية 


يجب إعادة ناء وضعية المنطوق 
صعوبة جعل النص مختلفا (تجسیده) 


يستعملها الممثل» (115 :1977 .(Veltrusky,‏ 
3- القراءة بالفعل 

الإخراج هو قراءة منقَذة: النص الدرامي 
لیس لدیه قارئ فردي» بل قراءة ممكنة 
نتيجة للتجسيد النصي نفسه» آي التجسيد 
محجمة إذن تل ال خا المختلفين 
(الممثل» السينوغرافياء منف اللإضاءة... 
إلخ). الإخراج هو دائما مثل عن التبادل 
المستحيل ما بين اللفظي واللالفظي: 
اللالفظي (أي التصوير من خلال العرض 
واختيار وضع منطوق) يجعل اللفظي يتكلم 
ويضاعف المنطوق» وکأن النص الدرامي» 
بعد إخراجه» قد نجح بالتحدث عن نفسه 
من دون إعادة كتابة نص آخر› من خلال 
وضوح ما يقال ويرى. لأن الإخراج يتكلم 
وهو يرينا. يقول من دون أن يتکلم. رفض 
العطاء ء (الفيرنينوغ الفرويدي) هو سلوب 
وجوده المعتاد. الإخحراج» حتی لو كان بسيطاً 
وراضا «ينقل) النص: إنه يجعل يجعل النص 
يقول ما لن ينجح في قوله نص نقدي: الذي 
لا يو صف» بالمعنی الأولي. 


العلاقة بين المرئي والنصي «متوترة 
دائماًه وخصوصاً في «المسرح الجديد»» 
لأن العين والأذن لهما رات فعل مختلفة 


الإيقاعات: «الكلمات تتوجّه إلى الأذنء 
والتشکیل إلى العين. بهذه الطريقة› تعمل 
ل تحت تأثیر ان واج بصري 
الجديده ت في ا ي ا 
من التشكيل والكلمات لإيقاعه الخاص» 
وحتى إن الطلاق يقع بينهما أحياناً؛ -ر٤M)‏ 
.erhold, 1973: 117)‏ 
ar‏ نص وخشبة» إشارة مسر حية» إخراج» 
حالة عرض البيان الملفوظ» (المنطوق) حيز 


داخحلي» سیمیر لو جيا. 

Francastel, 1970; Lyotard, 1971; EB 
Freud, 1973; Leroi-Gourhan, 1974; 
Lindekens, 1976; Barthes, 1982; 
Gauthier, 1982; Pavis, 1996 a. 

الصو ت 

VOIX 
بالإنجليزية: 701e؛ بالألمانية:‎ 8 


.707 بالإسبانية:‎ Stimme 


صوت الممثل هو آخر مرحلة قبل أن 
يتلقى المشاهد النص والمشهد: هذايدلنا على 
أهميته في تشكيل المعنى والتأثير» وأيضاً على 
الصعوبة الموجودة في وصفه وتقييمه وفهم 
مۇئراتە. 

1- «نوعية الصوت)»: المعابير الصوتية 

الصوت هذا «التوقيم الحميمي للممثر ( 
(بارت)» هو في البداية ميزة حسية» وصعبة 
التحليلء إلامن خلال حضور الممثل» والتأثير 
الذي يتركه في المستمع. 

ارتفاع» قوة وببرة» وتلوؤن الصرت» هي 
الممثل التحكم فيها كثيرا. إنها تسمح بالتعزف 
الفوري على الشخصية» وفي الوقت ذاته» تؤثر 
مباشرة» كإدراك مباشر وحسّي» في حساسية 
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المشاهد. عتدما يصف آرتو شرح القسوة) 
ا ن و 
كل منطوق للنص المسرحي: «النظام الصوتي 
الأصواتء والضجيج» والصراخ»› 
يبحث عنها أولاً لميزاتها الاهتزازية» ثم لما 
تمله» (124 :19645)... الكلمات «تأخذ 
بمعنى تعويذي» وسحري بالفعل - لشکلهاء 
لانيثاقاتها الحساسةء لا لمعناها فقط» :19645) 
(189. الصوت هو تمديد» إطالة للجسد في 
الفضاء. 


في المسرح» أكثر ربما من الرسالة اليوميت 
مادية الصوت لا تمحي نهاتياً أبداً على حساب 
معنى النص. «نوعية الصوت» ,كءط٤٣8a)‏ 
(19730» هي رسالة تسبق التعبير - التواصلي 
الخاص بها (بحسب اللهجة» النبرةء والتلوين 
البسيكولوجي). ليس لديها شيء مقصودء 
ولكنها «مزيج جنسي من النبرة واللغة» يستطيع 
إذن أن یکون» هو أيضاًء بموازاة الإلقاءء مادة 
الفن: فن قيادة الجسد (ومن هنا أهميتها في 
مسارح الشرق الأقصى)» (104 :1973). 
الصوت هو عند تقاطع الجسد واللغة 
الملفوظة. إنه وساطة بين الجسدية المحض 
غر الرتن والحرةة العاهاة الطاب 
«بين الجسد والخطاب‘« :1976 (Bernard,‏ 
(353» «تأرجح دائم» حركة مزدوجة تحت 
الضغط» بما أنها بحث عن تردد جسدي» 
تهدف إلى تجاوزها للتواصل مع الآخرين» 
(358 :.014[). يقع الصوت إذن عند نقطة التقاء 
أو ضغط متبادل بين الجسد والنص» وأداء 
الممثل والإشارات اللغوية. الممثل هوء بفضل 
صوته» في الوقت ذاته» حضور جسدي محض» 
وحامل نظام إشارات لغوية. فيه يتحفَق في 
الوقت ذاته» تجسيد الفعل ووضع الجسد في 


نظام. 
4 
سے 


ثابت: 


2- التقييم النطقي 
أ- النبرة 


تضبط اللبرة ارتفاع الصوت وتشديدات 
(توكيدات) الجملة. صوت الممثل يحمل 
أيضاً رسالة النبرة» والتوكيد. والإيقاع. تدلّ 
النبرة منذ البداية (وحتى قبل وصول المعنى) 
على وضع المتحدث» ومكانه في المجموعةء 
وحركته الاجتماعية. إنها تعطي شكلاً 
للملفوظ؛ من لال وسمه بإضاءة حاذقة جد 
ومن هنا يأتي الاختبار الذي يعرفه الممثلون 
جيداًء والذي يقضي بجعلهم يوون مواقف 
متعّدة وهم يلفظون الكلمات ذاتها بنبرة 
معختلفة (215 :1963 ,91ا0 kه[).‏ تجدّد النبرة 
موقف المتحدث في وجه ملفوظاته» وتعبّر 
عن شكلهاء وخصوصاً العواطف والإرادة 
والموافقة على الملفوظ... إلخ. إنها تعبر أيضاً 
كما برهن ذلك باکتين جيداء عن الاتصال مع 
المستمع» والعلاقة بالآخرء وتطوّر الموقفء 
ومن هنا يأتى مكانها الاستراتيجى: النبرة 
موجودة دائماً عند حدود اللفظي واللالفظىء 
والمقال واللامقال. من خلال النبرة يدخل 
الخطاب في اتصال فوري مع الحياة» -0له٣)‏ 
.٠۷, 1981: 74(‏ النبرة تهم ما لفظ كما الملفوظ 
على السواء» معنى النص وعمل الممثلء 
دلالات الآلفاظ وواقعيتها. 


ب- المسرحة 

هناك مخرجون» أمثال لوماهيوء فيليجييه 
فيتيز (مسرحيات موليير الأربع) أو منوشكين 
يحاولون مسرحة صوت الممثل» بتحاشي 
إنتاج المؤثرات الطبيعية» النفسية أو التعبيريةء 
وبالتشديد على أو إعطاء إيقاع للنص الذي 
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الخاصة التي تعالج النص كمادة سمعيةء 
ومشيرة بكل وضوح إلى مرق الصرت في 
الجسد» ومنطوقه» كحركة تشد الجسد كله 
ليترك المستمع انتباهه يعوم» كما الطبيب 
النفسي أمام خطاب الشخص الذي يحلل 
نفسيته» ليسمع بشكل أفضل ما تستطيع هذه 
الخطابة الجديدة أن تقوله عن رغبة الممثل 
والشخصية التي يؤديها موسيقياً أمامنا. 

ج- المادية 

يملك الصوت نوعاً الكثافة نشعر فيه 
بجسدية الممثل. حس الإيقاع» فضائية 
الخطاب» تعدد أصوات العبارات» كلها عوامل 
تعطي الصرت نوعيته ومسرحته. 


د- التحليل 

يمتلك الصوت كثافة ما نحش عبرها 
بجسدية الممثل. إن معنى الإيقاع» وحيزية 
الخطاب» وتعدد صوتيات الكلمات» كل هذا 
يعطى للصوت «خامته وطبيعته المسرحية). 


د- تحلیل 

من دون استعمال الوسائل العلمية للفظيةء 
بحاول التحليل إيجاد مؤثرات السرعة أو 
البطءء والترددء ومدة ووظيفة التوقفات» 
و«فيزيائية اللغة)» وإبراز مجموعات التنقس 
والخط اللحني» وضع لإ طارات الإيقاعية» 
فى aÎ|كlqi‏ )1995 «(Garcia-Martinez,‏ 
واستشمار جسد الممثل في النص الذي يلفظه. 
Trager, 1958; Veltrusky, 1941, 1977; EA‏ 
Traverses, no. 20, 1980: R. Durand,‏ 
1980b; Finter, 1981; Meschonnic, 1982;‏ 
Barthes, 1981, 1982: 217-277; Cornut,‏ 
Zumthor, 1983; Fonagy, 1983;‏ ;1983 


Bernard, 1986; Castarède, 1987; J. 
Martin, 1991; Garcia-Martinez, 1995. 


الصو ت المسجل 
VOIX OFF‏ 


من الانجليزية» 0۴ :۲۷1٩8‏ عبارة 
تستعمل في السينما للإشارة إلى صوت نسمعه 
من خارج الصورة» ويجب أن نفرقها عن 
»)0ie ve‏ وهو صوت نسمعه» لکنه لیس 
لشخصيات الرواية» المرئيين وغیر المرئيين»› 
بل هو صوت راو خارجي أو داخلي للرواية. 

في المسرح»› الصوت (والموسيقی» 

e A 
يمكن أن يأتي من المكبرات» لا من الممثلين‎ 
على الخشبة. الصوت المسجل إذن» ليس‎ 
صوت شخصية من الروايةء أو ممثل من‎ 
العرض» غير مرڻي بالنسبة إلى المشاأهد‎ 
بل يأتي بناء على طلب المخرج - المؤآف‎ 
وتوجيهاته» راو يعلق على الفعل المشهديء‎ 
شخصية نسمعها آو شخصية أخرى تتخيّل‎ 
الأفكار أو المونولوج الداخلي.‎ 

من خلال فصل الصوت عن الجسد يمكن 
التعرف إليه» ومن خلال منحنا قدرة سماعه 
بوسائل فوق - جسدية» يدخل الإخراج نوعا 

المحتمل الوقوع/ المشابه للواقع 

VRAISEMBLABLE, 
VRAISEMBLANCE 

sverisimilituıde :jıجiilڊ‎ 

بالîلqnة:‏ Wahrscheinlichkeit؛‏ بالإسبانية: 


.verosimilitud 


1- صل الفكرة 

بالنسبة إلى الدراماتورجيا الكلاسيكية» 
المحتمل الوقوع هو ما يبدو حقيقياً بالنسبة إلى 
الجمهورء في الأفعال» الشخصيات والعرض» 
سواء كان ذلك على مستوى الأفعال الدراميةء 
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ام طريقة تقديمها على الخشبة. المحتمل 
الوقوع هو مفهوم متعلّق بتلقي المشاهد» لكنه 
يفرض على المؤلف المسرحي ابتداع حكاية 
وحوافز تنتج وقع ووهم الحقيقة. مطلب 
مشابهة الواقع (بحسب التعبير العصري) يعود 
إلى فن الشعر لأرسطو. وقد حافظ على نفسه 
وتحذد أكثر حتى الكلاسيكية الأورويية. إنه 
يتألف من مفاهيم عدة تصف طريقة وجود 
الأفعال الدرامية: الحقيقي» والممكن» 
والضروري» والمعقول» والواقعي. بحسب 
أرسطو: «ليس العمل الخاص بالشاعر رواية 
الأمور التي وقعت فعلاًء بل رواية ما كان 
يمكن أن يحدث. الأحداث ممكنة بحسب 
المحتمل الوقوع أو الضرورة». الأهمية 
بالنسبة إلى الشاعر» ليست إذن الحقيقة 
التاريخيةء بل الطابع المشابه للواقع» والثقة 
بما ينقله» وموهبة تعميم ما يقدمه. من هنا 
يأتي التناقض الأساسي بينه وبين المؤرخ: «ما 
يميزهما (...) هو أن الأول (المؤرخ) يخبر 
الأحداث التي جرت والثاني الأحداث التي 
يمکن ان تجرې. کما أن الشعر فلسفي أكثر 
وطابعه أرقى من التاريخ» لأن الشعر يتحدذث 
بالأحرى عن العام» والتاريخ عن الخاص؛ 
)14510§(. 


باختياره العام» النموذجي» يفضل الشاعر 
الإقناع على الحقيقة التاريخية. إنه يراهن 
على فعل درامي «متوسط٤»‏ مووق لکنه مثیر 
للاهتمام» ممكن لكنه خارج عن المألوف. 
هناك إذن ضغط يمكن تلمسه بين الفعل 
الدرامي الذي يأسر (لأنه خيالي و واستفناتی) 
والفعل الدرامي الذي يقبله رأي ومعتقدات 
الجمهور. من هنا يأتى التناقض ما بين المشابه 
للواقع والسحري» وهما تعبيران خصمانء لا 
يجب لواحد منهما أن يكون من دون الثاني: 
«الساحر هو كل ما هو ضد المسار العادي 
للطبيعة. المشابه للواقع هو كل ما هو مطابق 


(Rapin, Réflexions sur la لن أي اdج4nو ر«‎ 
.poétique, 1674) 


المشابه للواقع یمیز الفعل الدرامي 
الممكن منطقياًء سیب التتابع المنطقي 
للدوافع» هو ضروري بالنسبة إلى منطقية 
الحكاية: ليجب الببحث أيضاً في الأطباع» 
كما في تركيب الوقائع» داثماً عن الضروري 


أو المشابه للواقعم» بشكل تكون فيه هذه 
اغ ا تتصرّف بهذه الطريقة› 
وبعد هذا الأمر أن يحدث أ« (Poétique‏ 
.d’ Aristote, §1454b)‏ 


التوازن بین مکونات المشابه ه للواقع هذه 
حساسة جدا وغير ثابتة. إته يتحقق بشکل تام 
عندما يصبح هناك مجال للاتفاق بين المؤلف 
والجمهور» عندما يكون هناك «توافق تام بين 
عبقرية الشاعر وسن المشاهد» ,اء Mamo‏ 
(478 :111 .اه۷ ,1763» وعندما يون الوهم 
المسرحي مثالياًء وتتحقى «(وحدة الحكايةء 
طولها المناسب»› أي باختصار» هذه المحتملة 
الوقوع المطلوبة جداً والضرورية جداً في كل 
قصبدة» بهدف واحد فقط وهو عدم إتاحة 
أي فرصة للناظرين بالتفكير بما يشاهدونه» 
ويالشڭٌ في |ذو lڑp« (Chapelain, Le/tre sur‏ 
.la règle des vingt-quatre heures, 1630)‏ 
المحتملة الوقوع مضمونة إذن من خلال 
الاحترام التام لقاعدة الوحدات الثلاث. 

2- نسبية المحتمإ الوقوع 

قاعدة المحتمل الوقوع مفيدة 
للدراماتورجيا المعيارية القائمة على الوه 
العقل وكونية الصراعات والتصرفات. على 
نقيض الاعتقاد الکلاسيکي» ليست هناك 
مشابهة للواقع بحد ذاته غير قابلة للتغييرء 
نستطیع تحدیدها نهائياً. هناك مجموعة من 
القوانين والأعراف الأيديولوجية» مرتبطة 
بحقبة تاربخية» على الرغم من شموليتها 
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الظاهرة. إنها ليست سوى «رمز أيديولوجي 
ومبالغ فيه مشترك بين المرسل والمتلقيء 
مؤكدأ بذلك وضوح الرسالة من خلال مراجع 
ضمنية أو صريحة لنظام قيم مؤسساتية (نص 
إضافي) واقعية» (1973 ,ص0 ص۳ه8). 


المشابه للواقع هو حلقة متوسطة بين 
«الطرفين»» مسرحة الو هم المسرحي وواقع 
الشيء الذي يقلّده السرم الشاعر يبحث 
عن وسيلة لمصالحة هذين المطلبين: عکس 
الواقعم عبر التصرْف بحقيقيةء وإعطاء معنى 
للم رجي من خلال خرلق تام تي مغل علي 
نفسه. هذا «المبادل ر بين الواقع والخشبة هو 

فی الوقت ذاته مت ال أن يترك 
ا 
أن يعني الواقع من خلال تركيب متماسك من 
الإشارات» خالقاً تأثيراًمسرحياً). عبارة (مشابه 
للواقع» بحد ذاتهاء وبحسب التشديد على 
واحدة من الكلمتين»› EE‏ 
على وهم الحقيقي (واقعية مطلقة) و 
الوهم (مسرحة مكتملة). کل لی بش ون 
إلى أن المشابه للواقع مبني في الوقت ذاته 
كعملية تجريد الواقع المقلدء وكرمز تناقضات 
الدلالات اللفظية. 


هذا ما يفسر نسبيته التاريخية: الحقيقى 
يتغير» والظاهر (المظهر) خصوصاء يتطور. 
العامل الأول لهذه التغييرات» هو إيمان حقبة 
ما بقدرتها وطرقها لإعادة إنتاج الواقع. كل 
مدرسة تحاول» وبحماسة نسبية» أن تصف 
الواقع: بالنسبة إلى الكلاسيكيةء حقيقة 
العلاقات الإنسانية والقواعد الجيدة التى 
يجب استعمالها كانتا أساسيتين. بالنسبة إلى 
المذهب الطبيعي» الواقع بذاته هو الذي يكون 
غرض الوصف. بالإضافة إلى ذلك کل نوع 
أدبي له «حکم خيالي» محدد» لدیه عراف أداء 
ومعنى» من الضروري جداً احترامها (بالنسبة 
إلى الأمثال أو الحكايات الخرافيةء وعلى 


سبيل المثالء الحقيقي والواقعي سيكونان 
متناقضين تماماً). بالنسبة إلى المؤآف 
ET I‏ 
الأفعال الدراميت 3 ثم قراءتها - ضرورية. جداً. 


تقودنا هذه الأفكار إلى انقلاب في آفاق 
وافتراضات المحتمل الوقوع: الأمر لا يتعلق 
- كما كان يظن الكلاسيكيون - بمعرفة أي 
واقع يجب وصقه وجعله نصاًء في النصض 
وعلى الخشبة...إنما. بفهم. .نوع الخطاب 
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الخيالي الأكثر تأقلماً مع الواقع الذي نريد 

وصفه. المشابه للواقع» المذهب الواقعي» 

لا يتعلق بواقع يجب تقليده جيداًء بل تقنية فنية 

لوضع هذا الواقع في إشارات. 

D’Aubignac, 1657 ; Corneille; 1660; EJ 
Bray, 1927; Poéttique, 1973, no. 16. 
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